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El maestro de Osormort 
Joaquim Dols Rusiñol 
El. sistcilia de investigación esta- 
blecido, jan~ds puesto en duda de mo- 
do abierto Iiasta el presente, propug- 
tia [ 1 9 esta visión de la pintura mu- 
ral catalariii del siglo xxx: 
Maestros dc: Núinero de obras 
Bohi 
T~i1~~111 
Sta. M."dc Tahull 
















Strni Lscle dc les 
Fciscs 
Sent Ponq de Corbcre 
dcl Sant Scipiilcrc 
Es cn verdsd sorprendente la sim- 
p1i'sin-m esqucinatización a que se ha 
llegado: si en principio nos admira- 
inos de que sostenga el que veintidós 
inaestros nnónin~os sean los autores 
dc la decoración pictórica de los cua- 
renta cotijuntos nionumeiitales que 
computa, amén de cuatro tablas de 
procedencia local y o t r o s  tres mu- 
rales en tierras de Aragón y Casti- 
lla [ 2 1, nuestra extrañeza aumenta 
cuando nos apercibimos de que a 
seis de ellos -los denominados  
Maestros de Osormort, Pedret, Santa 
María de Tahull, Cardós, Urge11 y 
PolinyA - se les atribuye la realiza- 
ción de veinte obras, lo cual equivale 
a acaparar el 46,80 % del total. 
Ahora bien, el transcurso de casi 
un cuarto de siglo ha redundado en 
la consecución de nuevos frutos den- 
tro de esta línea y, así, en la actuali- 
dad, esos mismos veintidós pintores 
ya tienen un catálogo de cincuenta y 
cinco obras [ 3 1 que abarcan geográ- 
ficamente el área italo-franco-hispana, 
siendo el resultado más positivo, sin 
duda, el hecho de que sólo siete de 
ellos - los anteriores, con la incor- 
poración del Maestro del Juicio Fi- 
nal - copen ya veintinueve unida- 
des, es decir, el 53,70 % del total. 
Estas afirmaciones harían de la pin- 
tura románica mural catalana algo 
que, dentro de la historia del arte, 
no tendría parangón posible: es ma- 
temáticamente imposible que el azar 
[ 11 WALTER WILLIAM SPENCER COOK 
y JOSÉ GUDIOL RICART: Pintura e Irnagi- 
neria Rdmánicas, Ars Hispaniae, t. VI. 
Ed. Plus Ultra, Madrid, 1950. 
[21 A esta serie de obras se refiere la 
primera columna de cifras transcrita. 
[31 Las nuevas atribuciones se han in- 
cluido entre paréntesis. 12 
2 decida conservar más del 50 % de 
objetos artísticos de un estilo, región 
o época, representándolos en la pro- 
ducción de únicamente siete autores. 
Pero no creemos que haya sido el 
azar, sino un enfoque personalizador, 
cuyo objetivo es el estudio del artis- 
ta concebido como ente genial, situa- 
do a1 margen de su sociedad, creador 
de obras intemporales y apreciables 
en abstracto. 
Por estas razones, el denominado 
Maestro de Osormort, tema central 
de nuestro estudio, debe ser conside- 
rado como sínibolo ejemplar de ese 
planteamiento, por lo cual todo lo re- 
ferido a él en particular, trascenderá 
inmediatamente a niveles genéricos. 
Lógicamente, ante todo, debemos 
conocer con exactitud lo que se en- 
tiende por tal artista según la biblio- 
grafía fundamental: su catálogo, sus 
características estilistico-estéticas in- 
dividualizadoras y su cronología ab- 
soluta. 
Consecuencia directa de la admi- 
ración despertada por el descubri- 
miento consciente de la pintura ro- 
mdnica catalana, su estudio se des- 
arrolló, en un principio, reducido a 
la mera enumeración descriptiva de 
obras, siendo Josep Gudiol i Cunill 
[4]  y Chandler Rathfon Post C5 1 
testimonios excepcionales de esta fa- 
se; ello acentúa la importancia de ca- 
librar adecuadamente una opinión 
dictada por aquél: «Són de notar 
certes coincidencies de dibuix entre 
aquesta decoració mural i la de Sant 
Sadurní d'osormort . S o b r e  t o t els 
caps de les figures ofereixen punts de 
contacte innegables » [ 6  1. Canalizan- 
do sus encomiables esfuerzos por este 
camino del análisis estilístico, aquí 
tímidamente sugerido ya, el profesor 
Josep Gudiol i Ricart fue quien se 
dio a la tarea de organizar ese incohe- 
rente mundo, cuya única hilación ad- 
mitida hasta el momento era la proxi- 
midad geográfica, rasero mantenido a 
lo largo de años por los investigado- 
res tradicionalistas [ 7 ] . 
13 Dentro de su extensa bibliografía 
al respecto [8] ,  dos son las publica- 
ciones cruciales, en cuanto significa- 
ron el inicio de una nueva etapa para 
los estudios medievales catalanes; 
por ello transcribimos sendos textos, 
complementarios mútuamente: «Són 
[les pintures d'Osormort] l'obra mi- 
llor i més ben conservada d'un grup 
de pintures murals, cstilísticament 
tan semblants, que, sense cap dubte, 
acusen la m& d'un mateix pintor, o 
almenys, d'un grup de pintors que 
treballaven sota una sola direcció. 
Formen aquest grup de pintures ul- 
tra les de l'obra de Sant Sadurní d7O- 
sormort, les decoracions de Sant Mar- 
tí del Brull, Sant Joan de Bellcaire 
i Marenya » [ 9 1 . 
[4] J. GUDIOL I CUNILL: Descobri- 
ment de pintures romaniques en el Bisbat 
de Vic, Rev. de la Asociación Artística- 
Arqueológica Barcelonesa, 1909, VI, pági- 
nas 142-143. 
Íd. L'església del Brull i les seves 
pintuves, Estudis Universitaris Catalans, 
vol. 111, 1909-10, 325-330. 
Id. La decoració pictdrica de l'absis 
de Sant Sadurni dlOsormort, Butlletí del 
Centre Excursioniste de Vic, vol. 11, pági- 
nas 23-26. 
[51 CHANDLER RATH FON POST: A 
History of Spanish Painting, vol 1, Har- 
vard University Press, Cambridge, Massa- 
chusets, 1930. 
[6] J. GUDIOL I CUNILL: Els Primitius, 
Primera part - La pintura Mig-Eva1 catala- 
na, vol. 1, S. Babra, Barcelona, 1927, pági- 
na 400. 
[7]  EDGAR WATERMAN T H ONY: RO- 
manesque Frescoes. Princenton University 
Press, Princeton, New Jersey, 1951, pá- 
ginas 176-177. 
[8] J. GUDIOL I RICART: L'art de la 
Catalogne, De la seconde moité du nou- 
vikme siecle a la fin du quinzieme sikcle. 
Editions «Cahiers d'Art», 14, Rue du 
Dragon, París, 1937. 
Id. L'evolució de la pintura roma- 
nica a Catalunya, pág. 7, fndice de Arte 
y Letras. 
Id. J. Ainaud de Lasarte y Santia- 
go Alcolea Gil. Arte de España - Cataluña, 
Ed. Seix Barral, S. A., Barcelona, 1955. 
[9] J. PIJOÁN y J. GUDIOL I RICART: 
Les pintures murals romdniques de Cata- 
lunya, Monumenta Cataloniae, vol. IV, 
Ed. Alpha, Barcelona, 1948, págs. 156-57, 
«Es figura clave para afirmar la ín- 
tima relación estilística con los maes- 
tros de la región de Poitiers, puesto 
que s11 fórln~lla arranca directamente 
de la del gctiial decorador de la crip- 
ta de Saint-Savin-sur-Cri~rtenipe. Las 
coincidencias entre las fórmulas pic- 
tóricas dc ambos artistas pueden sólo 
explicarse con la forrnacibn técnica 
del pintor de Osorn~ort en los anda- 
mios del inaestro de Saint-Savin; no 
cs suficiente el lieclio de que ambos 
pintores retengan con gran fidelidad 
la Ióniiula estilística de un grupo 
de ~iiaiiusc~itos iluminados poitevi- 
nos, ctiltc los cuales, como señala 
Kuhn b 3 O 3 ,  destaca el de la vida de 
Snnta Radegunda, obra anónima del 
siglo xx» [111, 
Esta tesis ha sido llevada poste- 
rioralentc por cl propio p r o  f e sor  
J. Giidiol al líimitc extrenlo de iden- 
tificar cri uiia única personalidad cor- 
póxa lo que cii el Ars Hispaniae ca- 
lificaba tcnierosarnen te aún de «pin- 
tor de Osorniart», <maestro de Saint- 
Savin» y niiniaturista anónimo. 
No obstalile, es aquélla, por relati- 
vaiiielite moderada, la que ha sido 
adiiiitida pot los estudiosos que han 
t r a t a d o  el tema con posterioridad, 
IiabiGidosc Uniitado, bien a aceptar- 
la pleiiaiziei~tc, caso de Paul-Henri 
Micliel [ 1 2 3 o Marcel Durliat [ 13 1, 
bieii R 13iati~ar algi~no de sus ex- 
~rcti7os, conio Walter W. S. Coolc 
r 147. 
Especial intcris comporta, no obs- 
tante, dentro de esta línea, la activi- 
dati de J oan Ainaud de Lasarte [ 15 1, 
q~~iei i ,  respetando el csquema instau- 
rado, ha buscado, en esencia, precisar 
SLL cronología, propugnando rebajar- 
la Iiasta fit-~cs dcl siglo xr, aumentar 
el número de pinturas atribuibles, 
reivindicando los mmales de Nava- 
ta [ 161 - a 3  contra de cuya idea se 
nianificsta el propio profesor Gudiol, 
para quien son obra tardía, ya del si- 
glo xxlr -, c intentar la concreción 
de las características que lo indivi- 
dualizan, literalmente: «Las figuras 
son de dimensiones muy diferentes, 
las composiciones y las actitudes muy 3 
variadas. Las tonalidades son a base 
de ocres, terrosos y de un gris azula- 
do. Son de tener en cuenta muy par- 
ticularmente los ojos grandes, la for- 
ma de las cabezas y los peinados ha- 
cia atrás» [ 171. 
Recapitulando, en la actualidad se 
halla unánimemente indiscutida la 
existencia del Maestro de Osormort, 
cuyo catálogo, jamás puesto en tela 
de juicio de modo abierto, consta, 
oficialmente, de seis obras - los con- 
juntos absidales catalanes de Osor- 
mort, El Brull, Bellcaire y Marenyi, 
la cripta de Saint-Savin-sur-Gartem- 
pe y las miniaturas del manuscrito de 
Santa Radegunda - amén de los mu- 
rales de Navata, de aceptación pro- 
blemática. 
Por todo ello, se hace indispensa- 
ble una revisión radical, que, regre- 
sando al punto de partida originario, 
a las o6ras románicas en cuestión, es- 
tablezca una base racional constitui- 
da por los datos extraídos de un aná- 
lisis minucioso, volitivamente frío y 
objetivo, que rechace toda concesión 
[ l o ]  CHARLES L. KUHN: Romanes- 
que lnural painting of Catalonia, Harvard 
University Press, Cambridge, Massachu- 
setts, 1930, pág. 48. 
[ I l ]  Cf. nota 1, pág. 88. 
[12] P. H. MICHEL: La fresque roma- 
ne, Col. Idees-Art, Ed. Gallimard, París, 
1961, págs. 233-234. 
1131 M. DURLIAT: Art Catalan, Edi- 
tions Arthaud, París, 1963, pág. 159. 
[14] WALTER W. S. COOK: La pintura 
mural románica en Cataluña, Col. Artes y 
Artistas. Inst. Diego Velázquez del C.S. 
I.C., Madrid, 1956, pág. 30-31. 
[;5] J. AINAUD E LASARTE: Pinturas 
españolas románicas, Ed. Rauter, Barna, 
1962. 
fd. La pittura romanica in Spagna, 
1 maestri del colore, 215. Ed. Fratelli Fa- 
bri, Milano, 1966. 
[16] íd .  Pintura románica catalana, Edi- 
torial Vergara, Barcelona, 1962, págs. 22- 
24. 
[17] J. AINAUD DE LASARTE y A. HELD: 
La pintura románica, Historia visual del 
Arte. La, pintura occidental, vol. 5, Edi- 
torial Vicens Vives, Barcelona, 1967, pá- 
gina 30, 14 
4 a la literatura adjetivadora, y sea base 
firme para poder estructurar las pos- 
teriores interpretaciones. 
Señalamos, desde un pr incipio ,  
apoyándonos en los resultados obte- 
nidos, la evidente insuficiencia del 
método para-morelliano, abocado a 
una mera comparación anatómico-fa- 
cial. 
Creemos que la objetividad del in- 
vestigador se centra en la aportación 
de puntos concretos referidos al es- 
tilo, técnica y estética de la obra ana- 
lizada, pues la lectura de éstos siem- 
pre será subjetiva, y, por tanto, hará 
improcedente todo intento de discu- 
sión en el caso de que falten aquellos 
elementos de juicio básicos. 
Sostenen~os la realización de inves- 
tigaciones abiertas, una de cuyas fina- 
lidades sea la de incitar activamente 
a1 didlogs, a1 intercambio de parece- 
res sobre cuestiones previamente de- 
terminadas, a la polémica construc- 
tiva. 
Y a todas estas necesidades pre- 
tende responder nuestro subsiguien- 
te estudio, mantenido siempre a un 
nivel ejemplificador . 
Su objetivo: probar la inexistencia 
del Maestro de Osormort. 
Sus lin~itaciones: prescindir de to- 
da consideración cronológica. 
Su método: el análisis detenido de 
las células que estructuran cada una 
de las realizaciones que le han sido 
a t r i b u i d  a S ,  para, posteriormente, 
efectuar su lectura por medio de ta- 
blas comparativas. 
Análisis de las obras 
Sant Sadurní d'osormort 
Ficha técnica. Abside conservado sólo 
en su zona de muro semicircular. La su- 
perficie aparece estructurada en dos re- 
gistros superpuestos, separados ambos a la 
altura del centro de la ventana axial por 
una triple franja cromática, que asimismo 
limitaba con la parte abovedada. 
Dimensiones: 
friso historiado inferior: 165 cm. 
friso historiado superior: 170 cm. 
franja delimitadora: 20 cm. 
Lugar de su conservación: Museo Epis- 
copa1 de Vic. 
Quemadas en 1936-39, han sido poste- 
riormente repintadas, por lo cual, las fuen- 
tes de trabajo fidedignas son las fotografías 
anteriores a este último atentado. 
Temática. En el registro inferior se des- 
arrolla, de izquierda a derecha nuestras, el 
ciclo de la Creación, narrado en cinco es- 
cenas: Creación del hombre ( l ) ,  Introduc- 
ción al Paraíso (2), Admonición divina 
sobre el árbol del Bien y del Mal (3), Pe- 
cado Original (4) 'y Reproches de Dios a 
Adán y Eva (5). 
En el registro superior aparece un apos- 
tolado (6). 
En la zona abovedada se supone la exis- 
tencia de una figura de la Virgen entroni- 
zada, según se puede deducir de la inscrip- 
ción existente en su base: ... GO MARIA. 
Iconogvafia. 
1. (Génesis, 2,7). Dios, de pie, se dobla 
adelante para insuflar la vida a Adán por 
medio de tres rayos incidentes en sus ojos, 
nariz y labios. Es una fórmula muy usada 
en el siglo XII. 
2. (Génesis, 2,15). Es un tema muy raro 
[ 181, de tradición oriental: Dios, que ha- 
bía creado al hombre fuera del Paraíso, 
lo introdujo luego en él para que lo culti- 
vase; el artista lo ha representado como 
un hermoso jardín de vegetación volup- 
tuosa. 
3. (Génesis, 2,16-17). Tema e interpre- 
tación son usuales. 
4. (Génesis, 3,l-8). Es la primera vez 
que aparece Eva, sin que se haya represen- 
tado su creación, mostrándose ya indivi- 
[18] «La peinture muvale des X I  et 
XII siecle ne nous offve que deux exem- 
ples; 2 san Vicenzo de Galliano, en Italie 
Septentrional, et 2 San Saturnino de Osor- 
rnort, en Catalogne)?, pág. 178. Cf. n.O 12. 
tlii:iliz;id;i scsii:iliiicntc frente ;i Acliín: de 
pi<*. iiisiiiii:inic-, Ic ofrece I;i fritt:i prohibi- 
d ; ~ ,  r~~lircscnt;~~lii  1"" un:^ ni;inzin:i - mo- 
tivo tlc :iscciitlctici:i Cr:incesa. 1's curioso 
tluc 1;i scrliiciirc no :ip;lrcxcc enrollada ;i1 
;írl~ol tlcl l%icti y tlcl Mill. 
S .  ( (  ;Cncsis, 3.3-1 3 ) .  Sin pcci1li:iridad 
tlcsc ;ir;ililc. 
At i~ / /o t t / í í i .  
tlliitr;~ t l ~ s  I ; IS  Iigur:is: 
I>ios: ( 1 )  . . . .  127cni .  
( 2 )  . . . . 131 cm. 
At1:íti: ( 2 )  . . . . 120 cm. 
( 3 )  . . . . 112 cm. 
l:\1;1: ( 2 )  . . . . 120 cm. 
( 3 )  . . . .  112c in .  
Al><íscolcs: . . . . . . 154 ctii. 
Mcdid;i tlc I:is c;ilicz;is: 
1)ios: ( 1 )  . . . .  1C)crii. 
( 2 )  . . . .  2Ocni. 
( 3 )  . . . .  1Xcni. 
Adiín: ( 1 )  . . . . 18 cm. 
( 2 )  . . . . 16 cni. 
( 3 )  . . . . 17 cm. 
I{V:I: ( 4 )  . . . . 19 cm. 
A~xístolcs: . . . . . . 33 cm. 
(::inon: 6-(1.25 c:il>c.z;is de :iltur;i. 
(:;il>cz:i: iotl:is. coloc:id:is en un perfil de 
irescii;irtos, s;ilvo 1;i de Ad;ín en I w  Intro- 
tliiccicíii :iI I':ir:iíso, tlc perfil puro, res- 
~x) t i<I~~n  :I i i i i  solo iiiodclo, iilgo suíivizado 
en cl c:iso tlc Itv;~: cív:ilo rect:ingul;ir de 
concoitios rígid:iiiic.iitc tr;iz;idos. 
Oios: gr:indcs :iltiicn~lr;idos, si1 línea 
siil>crioi sc pno'longii can iin pequeño trazo 
en el lado próximo al espectador, mien- 
tras, en el opuesto, el perfil corta vertical- 
niente el globo ocular. 
Pupila: es un círculo negro adosado a 
la Iínca superior del ojo. 
Cejas: son un doble y grueso trazo, li- 
geramente arqueado, enlazando el supe- 
rior con el nacimiento de la nariz. 
Nariz: recta, de tabique sumamente del- 
gado formado por dos paralelas; sendos 
semicírculos - dos o tres - señalan sus 
aletas y extremo terminal. Una línea ver- 
tical indica el repliegue del labio superior. 
Orejas: semicirculares, con un ángulo 
agudo en su interior, pueden reducirse a 
un mínimo arco de círculo, parecido a una 
gota, recorrido por un simple trazo. 
Mejillas: marcadas cromáticamente con 
una mancha roja. 
Frente: tres ondulantes líneas surcan 
siempre la de Dios, alta, reducidas a una 
en las del resto de figuras, estrechas. 
Boca: triple arco de círculo enfilado el 
labio superior, el inferior cubre con un 
semicírculo la medida señalada por aquél; 
comisuras marcadas. 
Cuello: varias líneas rojizas levemente 
curvadas, incididas por otra oblicua, indi- 
can la depresión del cuello en el inicio del 
busto. 
Mentón: es un semicírculo tangente al 
labio inferior, del cual una horizontal lo 
separa. 
Barba: contornea exclusivnmente el rec- 
tángulo facial a base de una doble seríe 
de líneas paralelas de trazo vertical. 16 
6 Cabello: concebido como una masa de 
contorno sen~icircular, los cabellos, cual 
arcos de círculo, aparecen peinados hacia 
atrrís y a ambos lados, sin una clara se- 
paración en el centro; presenta bien un 
flequillo de mínimos trazos verticales equi- 
distante~, caídos perpendicularmente so- 
bre la frente, bien unos pequeños mecho- 
nes. 
Sólo Dios y Eva lucen una melena que 
Ics cae sobre las espaldas. 
Manos: grandes y rectangulares, de de- 
dos delgados y largos, dotados de un mo- 
viinicnto autónomo, viene indicada su raíz 
con una doble línea, cuyo equivalente es 
la serie de pequeños trazos de la palma; 
las uñas se encuentran señaladas. 
Pies: grandes y de largos dedos unidos 
de  nodo compacto entre sí, testimonian un 
especial cuidado en plasmar la rotundidad 
del tobillo, así como el juego de depre- 
siones y abultatnientos subsiguientes; asi- 
misino las uñas se ven dibujadas. Todos se 
encuentran descalzos. 
Desnudo: los cuerpos desnudos de Adán 
y Eya presentan una estudiada anatomía, 
reflejando los pectorales, costillas y ester- 
11611, cl vientre abultado y el diafragma 
triangular, los músculos de las piernas, los 
repliegues de brazos y muslos, y la vellosi- 
dad del scxo. 
Lectura sociológica de la anatomía: la 
altura, el peinado, la frente y las orejas 
individualizan la figura de Dios frente a 
las restantcs, dotándola de un aire de aris- 
tocritica superioridad intelectud, que sólo 
llalla un cierto paralelo en los apóstoles: 
AdBn y Eva, la humanidad en sí, son más 
toscos. 
Lectura sexológica de la anatomía: aun 
ciiaildo el esquema sea en el fondo único, 
es innegable la diferenciación sexual, Ile- 
vada a cabo por medio de, aparte algún 
detalle fisiológico, suavizar los contornos, 
cainbiar cl peinado y dotar de cierta vo- 
luptuosidad a la figura de Eva. 
Vocabulario anatdmico. 
Lenguaje de las manos: es importante 
apercibirse de la carga de expresiva mími- 
ca que coiliportan las manos de todos los 
personajes, movidas de modo variado y 
suntuoso, tejiendo sus dedos un verdadero 
friso de sutiles soluciones, caracterizadas 
por la elcpncia y la teatralidad. 
Leng~inje de los pies: aun cuando se 
apoyen con firmeza en el suelo, planos o 
en oblicuo, el contraste de direcciones que 
establecen, viene dictado en razón del de- 
seo de imprimir movilidad a los persona- 
jes, respetando su estabilidad. 
Lcnguaje de los rostros: siempre se des- 
arrolla dentro de un esquema binario, en 
el cual las líneas de fuerza de ambos ac- 
17 túan de acuerdo ya sea para contrarres- 
tarse (4), ya para desequilibrarse cargando 
el acento en el núcleo dramático (2). 
Lenguaje de los cuerpos: las figuras, 
entendidas como masas corporales plásti- 
cas, pueden traducirse en general a líneas 
de fuerza verticales, apenas enlazadas en- 
tre sí; caso aparte es el de los desnudos, 
cuyos movimientos en espiral o proyeccio- 
nes laterales son el polo opuesto de los 
personajes vestidos, dada su enorme ex- 
presividad. 
Relación entre el número de actores y 
la superficie de la escena: 
(1) . . . 2 figuras . . . 86 cm. 
(4) . . . 2 figuras . . . 133 cm. 
( 5 )  . . . 3 figuras . . . 120 cm. 
Movilidad/inmovilidad: las anatomías, 
en cuanto entes plásticos, aparecen en mo- 
vimiento, agitadas sobre todo por sus ex- 
tremidades, más rígidos los cuerpos siem- 
pre al estar ocultos bajo el peso de la 
indumentaria, con la ya anotada salvedad 
de Adán y Eva (4), contorsionados y ges- 
ticulante~. 
Teatralidadlnaturalidad: si en la actua- 
ción global puede aparecer un tanto oscu- 
recida, es palpable la teatralidad que im- 
pregna todos los ademanes y poses de los 
personajes, fruto de larga meditación, con 
clara finalidad esteticista. 
Materialidadlinmaterialidad: la adecua- 
ción a la realidad es incuestionable, lo 
cual implica cl alejamiento de toda inma- 
terialidad deshumanizadora. 
Tridimensionalidad: evidentemente per- 
seguida, se ha conseguido por la conjun- 
ción estrecha de múltiples vías: la super- 
posición de anatomías (2 y 6), el empleo 
de un adecuado programa de pies semi- 
ocultos y entrecruzados (6), la introduc- 
ción de segundos planos de objetos sobre 
los cuales se recortan los cuerpos (2 y 4). 
Volumen: problema estrechamente re- 
lacionado con el anterior planteamiento, 
su relación es concomitante, buscando huir 
de la sumisión a un único plano, ya sea a 
través de las propias figuras, reduciendo 
adecuadamente su anatomía a una com- 
pleja red de ondulantes líneas de fuerza 
entrecruzadas (4), ya por medio de encon- 
trar en las vestimentas un insinuante len- 
guaje volumetrizador (6). 
Un sencillo cromatismo, subordinado 
a la grafía, contribuye a precisar el efecto 
volumétrico con su tratamiento de rostros, 
manos, pies y cuerpos. 
Profundidad: éste es un punto crucial, 
puesto que nos patentiza, a la vez, una 
decidida afirmación por parte del artista 
de la realidad infranqueable del soporte, 
la cual lo mueve a negar la posibilidad de 
cualquier tipo de profundidad alienadora, 
deseo al que, por otra parte, coadyuva una 
innegable incomprensión de los recursos 
estilísticos provocadorcs de una atracción 
ciptica hncia el fondo, cua1 la puerta de la 
lntroducciBn al Paraíso ejemplariza, al co- 
municar en horizontal dos escenas. 
Perspectiva: colno consccuencia directa 
de esa laczcla dc incapacidad técnica y vo 
luntad ttprioristica, la perspectiva no res- 
pontic LI utla íinalidad concreta, sino que. 
cn el 6nico caso en donde aparece (2), vie- 
nc d:lda colno inconscientc reutilización de 
un modclo prcvio. 
Ambience. 
r 7 .  Ilcrra: es una franja bicromática (roja 
y vcrde), cuya grafia contrapone lineas 
rcctas con otras ondulades, englobando 
pcc~ucfios matorrales. 
Ciclo: es cl fondo monocromo (azul os- 
curo) csistente cncima de la anterior zona. 
Vygctación: dcviene uno de 10s aparta- 
clos tdcntificadorcs de la esencia última de 
csta obra, cn razón de la curiosa prolife- 
vacicin de cxhubcrantes irboles que apare- 
ccn CII las escenas alnbicntadas en el Pa- 
rat 's~ (3, 4 y 5) ,  testimonio tanto de unas 
razsocs cscc~~ogrliico-decorativas, como de 
un 110 callado interes por la naturaleza. 
Arcluiecctura: la puerta antes menciona- 
da (21, es cl h i c o  ejemplo arquitectónico 
idcnlificablc, bicn que sucinto por otra 
parte. 
f l ~ ~ t . ~ O r i O $ .  
Nilmcro: son, cn vcrdad, inexistentes, 
pucs se rcducen a 10s clen~entos secun- 
daries i~liprcscindiblcs, con la única salve- 
dati de la antcdiclm entrada al Paraíso. 
Aurcolas: circulares, de doble contorno 
(ncgro y blanco) e interior nlonocromo 
(rojo); la dc Dios incluye una cruz de bra- 
zos blancos. 
Atributos: cada apóstol porta una pe- 
quefia paimita. 
Animales: se reducen a la serpiente, de 
inclusi611 obligada, aun cuando, no obs- 
tailrc, atcstiguc un trato especial, seña- 
lando escatnas y repliegues ventrales. 
Vcstirzzcrz~rcs. 
'Pipología: se concreta a largas túnicas y 
mantos pasados por encima del hombro 
ixquicrdo, anudades a la cintura o cayen- 
do lisos. 
Plicgucs: constituyen un lenguaje fun- 
damcntal, puesto que a travis de su es- 
tudiado grafismo se consigue gran parte 
de la volumctrh de 10s cuerpos subyacen- 
tes: micntras la túnica trabaja las tensio- 
tlcs originadas en mangas, hombros, pier- 
nas, rodillas y entrcpiernas, la misión del 
lnento es la de perfilar la línea del cuer- 
po contraponicndo la vcrticalidad de uno 
de sus cxtrcmos con la ondulación ininte- 
rrumpida que va a 10 largo de la espalda, 
abdorncn y cadcra. 
Vuclo: algunas túnicas presentan un a 
modo de vuelo en su parte baja, consis- 7 
tente en la elevación aislada de uno de sus 
extremos. 
Orillos: mantos y túnicas se hallan, en 
general, movidos por uno o varios deco- 
rativos pliegues, hondamente geométricos, 
agilizadores de las propias figuras. 
Ornamentación: s610 tres mantos adop- 
t a ~ ~  una sencilla ornamentación, consisten- 
te en el empleo seriado de un triple pun- 
to blanco. 
Lectura socialógica de su tipologia: no 
patentiza ninguna diferenciación de status 
social, antes bien unitariamente aristocrati- 
za a 10s personajes. 
Lenguaje teatral de su tratamiento: la 
diversidad de modos de llevar las vesti- 
mentas, la común teatralidad en el mo- 
vimiento de 10s pliegues, la elegancia grá- 
fica de 10s orillos, casi todos ellos distintos, 
y la aristocracia que implica velar la mano 
izquierda (3), son sendas respuestas a un 
mismo afán teatralizador, ya comentado en 
anteriores apartados. 
Composición. 
Estructura de 10s registros: la narración 
se desarrolla de modo inintcrrumpido en 
ambos registros, yendo más allá de la mera 
yuxtaposición de escenas, dado que en 
algunos casos personajes de dos de ellas 
se entrecruzan ( 1-2). 
Planolprofundidad: impera el esquema 
de varios planos colocados paralelamente 
al básico de soporte. 
Rectilineidad/curvilineidad: el predomi- 
nio cuantitativo corresponde a las líneas 
rectas, pero la impresión de las curvas, si 
bien constreñidas a la zona inferior, es su- 
perior cualitativamente. 
Relación entre 10s personajes: si~mpre 
se establece de modo binario, incluso en 
la escena donde intervienen tres perlona- 
jes (5), empleando el recurso del mudo 
diálogo reiteradamente. 
Relación de 10s personajes con el am- 
biente: inexistente, en razón de la con- 
sideración de éste como escenografia sub- 
sidiaria. 
Agrupación de las escenas: la norma, 
quebrantada en un solo caso (2), es la 
agrupación centrípeta con un eje central 
imaginario. 
Binomio figuración-soporte: la narración 
figurativa se extiende siempre paralela al 
soporte, desarrollando su ciclo dramático 
de la Creación de izquierda a derecha 
nuestras. 
Binomio figuración-marco: todos 10s per- 
sonajes encajan dentro de 10s limites que 
les impone el marco. 
Proporción figuración-marco: 
Dios: ( 2 ) .  . . . . . 131/165 cm.: 1/1,25. 
Adán (Eva): (2) . . 1201165 cm.: 1/1,35. 
Apóstoles:. . . . . 154/170cm.: 1/1,1. 18 
8 Ornu?neiztación. El intradós de la ven- 
tuna axial, así como el arco de acceso al 
iíbddc, aparecen decorados con motivos 
vegetales estilizados, concretamente un 
tallo formando óvalos enfilados, de simé- 
tricas hojas, todo ello muy lineal, y con 
tina especie de contario de puntos blancos. 
Inscripciones. Aparecen abundantes ins- 
cripciones redactadas en caracteres lati- 
110s: en la lranja de separación entre la 
bóvcda y el apostolado, sc conservaban 
dos: 
en el eje: . . .GO MARIA 
a la iztluierda de la ventana: JACOB 
A su vez, la franja de separación del 
ciclo de la Creación presentaba una serie 
ininterrumpida de inscripciones referen- 
~ c s  a cada una de las escenas, de izquier 
d:i ti dcreclia nuestras: 
y ritncra: 
. . .AVI'r IIQMXNVS I-i OMINEM DE 
completada sobre la cabeza de Adán con 
I,iMO 'L'EIIl11a ET INSPIRAVIT IN FACIEM 
EIVS 
scgunda: 
VBI IIOMTNVS MISIT ADAM IN PARADISO 
1crccca: 
junto al hombre: ADAM 
cuarta: 
Vl3I JIJAROLVS TEMTAVIT ADAM 
quinta: 
V13t DIXIT DOMINVS AD ADAM VBI ES 
coinplctada dcntro de la propia escena con: 
VliX AUSCONDERVNT ADAM ET EVA 
T ecizzca. ' 
Procedimicnto: se trata de un «fresco 
sccco». 
Gama cron~itica: la paleta empleada in- 
cluye el ocre, rojo, negro, blanco y azul. 
1 mpacto cromático general: es difícil 
itiiaginar el color dominante antes del in- 
ccndio y posterior repintado, mas segura- 
i-iicnte scrian el azul y el rojo. 
Contornos: se han señalado vivamente 
en rojo y negro, contribuyendo a producir 
la imuresión de reciedumbre calieráfica 
que exhala el conjunto. 
Psicologia. Debemos leer en esta obra, 
iiiiís al16 de la mera enumeración de ca- 
~acterlsticas individualizadoras, el testimo- 
nio de una personalidad bastante bien pre- 
cisada, cuyas principales constantes psico- 
'icas son: 1 6 ~ '  
- una encomiable capacidad expresiva. 
-- una n-icntalidad esencialmente teatral. 
- un concepto pictórico calificable de 
lineal, por cuanto reduce a grafismo 
la casi totalidad de elementos em- 
pleados en su lenguaje plástico. 
-un cuidado especial por la figura fe- 
menina. 
19 - un incitante sentido del erotismo. 
- una elegancia para-aristocrática. 
- unos evidentes móviles pedagógicos. 
-una encomiable cultura, como la se- 
rie de inscripciones en correcto latín, 
ejemplarizables en la de la Creación 
del hombre: es la transcripción casi 
literal de Génesis 2,7: Formavit [igi- 
tur] Dominus [Deus] hominem de 
limo terrae et inspiravit in faciem 
eius [spiraculum vitae] . 
- unos conocimientos iconográficos sor- 
prendentes por su carácter contradic- 
torio, dado que, junto a exhibicio- 
nes de sutilidad, cae en lagunas in- 
creíbles, cual es el olvido de la crea- 
ción de la mujer. 
/:i(.hci /c:(.r~i(.~i. Al>sidc conscrv;ido casi en 
sil tot;ili(l;icl, d;itlo qiic l>rc.scnt;i I«s dos re- 
gistros sii~crpiicstos qiic cubrían su muro 
sciiiicircii1;ii. :)sí coino I'r;ignicntos de 1;i 
dccor:iciciii figiir;itiv;i csistcntc en sii b6- 
\jc.d:i y ;irco tor;il dc :icccso. 
I)iiiiciisioncs: friso iiifcrior: 235 cni. 
friso siipcrior: 130 cni. 
Idiig;ir dc. sil conscrviición: Museo Epis- 
cop:il < 1 i  Vic. 
licst;iiir;id:is por Cividini. se cnciicntriin 
cii i i i i  :icc.ptiihlc. cst;ido. 
Tamátira. En el registro inferior, reco- 
rrido por cinco I-iornacinas cxcavadas den- 
tro del mismo grueso del muro, se des- 
arrolla el ciclo de la Creación, concreta- 
niente con una escena en cadn una de 
ell:is, <le izquierda a derechn nuestras: 
Creación del hombre y de la mujer ( l ) ,  
Pecado Original (2) .  Adán y Eva es- 
conden avergonzados su desnudez ante 
Dios ( 3 ) .  Expulsión del Paraíso (4 )  y 
Adán y Eva trabajando la tierra ( 5 ) .  
En la zona superior se halla el ciclo de 
la Infancia de Jesús, descrito en cuatro 
episodios, iniciados asimismo a nuestra iz- 
quierda: Natividad ( 6 ) ,  Anunciación a los 20 
10 pastores (7), Epifanía (8) y Presentación 
al te~i~plo (9). 
La bóveda presentaba un Pantocrátor 
rodeado por los Tetramorfos ( lo) ,  pre- 
sidiendo cl conjunto. Hoy sus vestigios 
informes se han trasladado a un plafón 
reelangular plano. 
En el intradós del arco de triunfo, sen- 
dos santos enmarcan el ábside; desdibuja- 
do el del lado de la Epístola, por contra, 
el sini6trico del Evangelio, femenino, se 
muestra con mayor nitídez (11). 
lconogrujiu. 
L .  (Génesis 2,7 y 2,18-24). Dios, de pie, 
iiiclinindosc ligeramente hacia adelante, 
crea al liombre, mientras la figura de Eva 
surge debajo. La unificación de estas dos 
escenas en una solución incoherente y al 
margen de los textos bíblicos, habla de 
una míninia capacidad intelectual. 
2. (Génesis 3,143). Eva aparece identi- 
ficada anatómicamente con Adán, de acuer- 
do con la idea de que la diferenciación fi- 
siológica tuvo lugar sólo después del pe- 
cado, no con anterioridad; esta «masculi- 
nización» de la mujer sería la plasmación 
de su naturaleza para-divina, que perdería 
luego, y, en consecuencia, se «feminiza- 
ría» rl93. 
La actpicntc PC enrosca en el árbol fa- 
tídico, un mamano tal vez. 
3 .  (GQesis 3,7-9). Es el instante en 
que nuestros Padres buscan con qué es- 
condcr sus desnudeces. 
4. (Ginesis 3,22-24). Es destacable que 
las túnicas de Adán y Eva presenten como 
unas mechones a lo largo de su superficie, 
alusión a las «tunicae pelliceae» de que 
habla el Génesis 3,21. 
5.  (Genesis 3,17-19). Es muy interesan- 
tc el 11ccho de que no sea sólo el hombre 
qciicn trabaje la tierra con un hazadón, 
sino inclusa la mujer. 
6. La Iórmula adoptada es, evidente- 
tncntc, la sirio-bizantina, mostrando a Ma- 
ría y Jesús acostados, tl~ientras José duer- 
iiic sentado. 
7. (Lucas 2,8-15). Sigue el n~odelo del 
8ngd anunciando la nueva a un grupo de 
tres pastores. 
8. (Mateo 2,l-12). En número de tres, 
presenten al Niño sus ofrendas en peque- 
ños recipientes. 
9. (Lucas 2,22-40). Es la Virgen quien 
entrega a Jesús al viejo Simeón. 
Atzaromin. 
Altura de las figuras: 
ciclo de la Creación: 
Adán (2) . . . . 139 cm. 
Eve (2) . . . . 132 cm. 
Dios (4) . . . . 141 cm. 
ciclo de la Infancia de Jesús: 
21 Maria (9) . . . . 101 cm. 
Angel (7) . . . . 112 cm. 
ReyMago ( 8 ) .  . . . L3.2 cm. 
Medida de las cabezas: 
ciclo de la Creación: 
Adán: (1) . . . .  1 9 c m .  
(2) . . . . 19 cm. 
(3) . . . . 17 cm. 
(4) . . . . 14 cm. 
(5) . . . . 19 cm. 
Dios: (1) . . . . 21 cm. 
(2) . . . . 16 cm. 
(3) . . . . 17 cm. 
ciclo de la Infancia de Jesús: 
promedio . . . . . . 17 cm. 
Canon: 
8 cabezas en el registro inferior. 
6 cabezas en el registro superior. 
Cabeza: el perfil de trescuartos domina 
cuantitativamente, mas también es posi- 
ble hallar perfiles puros (4)  y frontalida- 
des totales (11); el tipo-base es único 
- óvalo rectangular muy alargado -, pu- 
diendo presentar sus contornos más o me- 
nos rígidos. 
Ojos: grandes y almendrados, su línea 
superior se prolonga en un acusado trazo 
por el lado cercano al espectador, cortado 
brutalmente en el extremo opuesto por el 
perfil. 
Pupila: círculo negro tangente al trazo 
superior del globo ocular. 
Cejas: doble línea, arqueadas y equidis- 
tantes. 
Nariz: recta y larga, de tabique delga- 
do formado por dos paralelas, su raíz se 
encuentra más arriba del punto de inci- 
dencia de las cejas; termina en un triple 
semicírculo; el pliegue del labio superior 
viene indicado por una mínima raya. 
Orejas: semicirculares, con una delica- 
da curva en su interior, se convierten en 
un simple arco de círculo, cual una gota, 
en el caso de que la cabellera las cubra. 
Mejillas: cromáticamente señaladas. 
Frente: corta, se ve surcada por unos 
pliegues ondulantes. 
Boca: el dibujo del labio superior pue- 
de reducirse a un triple arco de círculo 
enfilado, de comisuras marcadas, a la vez 
que el inferior a un amplio semicírculo. 
Cuello: una serie de arcos oblícuos re- 
presentan sus tensiones muscular-epidér- 
micas. 
Mentón: separado con una horizontal 
del labio inferior, se señala con un semi- 
círculo tangente a aquél. 
Barba: formada por una doble serie de 
líneas negras paralelas entre sí y perpen- 
diculares al perfil, la barba se adapta a 
éste perfectamente. 
[ 191 PIERRE GELIS y HENRI LAFFIL- 
LÉE: La peinture decorative en Frunce du 
X I  a X I I I  'siecle, París, 1889. 
Cabclto: un perfil ondulado e ininte- 
rrumpido, grueso, delimita la masa capi- 
lar de cromatisiilo uniforme, niostrando 
cin peinado coi1 raya en el ccntro y cabe- 
llos dirigidos hacia atiibos lados; el flequi- 
llo pircdc ser de pequeños mechones o a 
base de di~ninutas líneas cayendo vertica- 
Ics sobre la Ircnte. 
Manos: pecluefias, rectangulares, conce- 
bidas cual compactas tilasas, sus dedos son 
pi~ntiagcrdos y delgados; toscas, carecien- 
do de n~odclado alguno, no evidencian el 
dibujo de las uñ:is. 
Pies: pcqucños y triangulares, apunta- 
dos, gericralincnte, hacia abajo en un án- 
g11lo dc 45"; sus dedos se exhiben aisla- 
dos y con las ufias precisadas, se repre- 
sciita asiiiiisrno el tobillo. Sólo en el ci- 
clo de la Crcacióii se presentan desnudos. 
Dcsnudo: dc csqucil~ática interpreta- 
cii>ri, se icducc a las costillas, pectorales y 
proiíliricncia abdoniitlal. 
Icct~ira sociológica de la anatomía: la 
altura, sobre todo en el registro superior, 
y el rostro, barbado en los seres importan- 
tes y vcncrahlcs (Dios, San José, Re- 
yes, ..,), san elenicntos de tipo socioló- 
gico. 
T,cctuta scxológica de la anatomía: la 
intcrprctación n7ds dclicada del esquema 
Iisoiióiiiico se aplica cle tn«do indistinto a 
los mujcrcs - con posterioridad al Peca- 
do 0rigiti:il- o a los horiibres. 
El caso de la indifcrericiación de Adán 
y Iiva ca la csrcna (2) ya Iia sido sufi- 
eiciitcii~ciitc tmrado con anterioridad. 
V»errhulr~rio rmcltót~zico. 
Iciiguajc de las nianos: se caracteriza 
por su torpeza y radical inexprcsividad, al 
n ~ a i i t ~ i ~ c ~ '  los dedos unidos de modo muy 
cotiipecio y prcdoiiiinar los puños cerra- 
clos, sictido cjclnplar el caso extremo de 
guc cn la escena (4) no sc vea una sola 
inkino, cscondidas todas ellas. 
Lenguaje de los pies: recurso vivificador 
adniisiiio ignorado hasta el límite de no 
sólo se  r i a c cstcreotipadamente los pies 
sino ii~cluso q~iitarles toda idea de vera- 
cjdad: ni sicluiera hablan de soportar el 
peso aila tótiiico. 
Lenguaje de los rostros: no hay un es- 
qucina prcíijjado, eotnponiendo las líneas 
de f~ici.za faciales, inexprcsivas radicalmen- 
tc, de aciicrdo con utia incoherente multi- 
plicidad de burdas soluciones. 
I,criguojc dc los cuerpos: rígidos, se 
tnucvcn coi110 piezas de cartón-piedra, ca- 
reiltcs de flexibilidad. 
Relación entre el númcro de actores y 
la supcrficic dc la escena: 
( I ) . . . 3 figuras . . . N 80 cm. 
(3) . . . 3 figuras . . . - 80 cm. 
(4) . . . 3 figuras . . . N 80 cm. 
Movilidad/ inmovilidac1: la inmovilidad, 
dado su predominio total, entra ya de 11 
pleno en el apartado del hieratismo, pri- 
vado de todo significado humano, por más 
que las figuras pretendan agitarse. 
Teatralidadlnaturalidad: es interesante 
calibrar la errónea y absurda plasmación 
plástica que, de unos recursos hondamen- 
te teatrales (4 ó 7, p. ej.) ha hecho, sig- 
nificativa de una incomprensión a nivel 
conceptual y sensitivo. 
Materialidad/inmaterialidad: a pesar de 
estos defectos, se ha buscado infundir rea- 
lismo materializador a los personajes. 
Tridimensionalidad: esencialmente ine- 
xistente, reduce el mural a la trasposición 
plástica del plano del soporte arquitectó- 
nico: así, cualquier superposición devie- 
ne convertida en la mera compartimenta- 
ción lineal-cromática de una sola unidad. 
Volumen: es crucial atestiguar cómo, 
empleando el lenguaje preciso para conse- 
guirla, jamás se ha logrado la impresión vo- 
lumétrica; la razón reside en la mentalidad 
gráfica y para-geométrica del artista. Ni 
tan sólo el cromatismo ha acudido, en ver- 
dad, en ayuda de la rigurosidad lineal. 
Profundidad: la incongruente yuxtapo- 
sición de escenas en donde los personajes, 
aprovechando hornacinas y ventanas, al- 
canzan una perfecta impresión óptica de 
profundidad (1, 3 y 5 ) ,  con aquellas otras 
donde el plano de base predomina, testi- 
fica la ineptitud del pintor, a la vez que su 
innegable subsidiaridad estilística. 
Perspectiva: es inusitada. 
Ambiente. 
Tierra: consiste es una franja delimita- 
da por líneas onduladas, con una doble 
serie de matorrales separados por un se- 
gundo trazo - dos líneas paralelas esta 
vez - centrado y equidistante con respec- 
to a los extremos. 
Cielo: únicamente aparece en el regis- 
tro inferior, consistente en la superposi- 
ción de una triple banda cromática (em- 
plea el amarillo, rojo y azul). 
Vegetación: se han introducido, temá- 
ticamente obligados, elementos vegetales 
en las tres primeras escenas de la Crea- 
ción, mas son de interpretación anodina y 
carente de sensibilidad. 
Fondos geométricos: las escenas del ci- 
clo de la Infancia de Cristo se proyectan 
sobre un fondo geométrico simplísimo, 
consistente en un cuadriculado de centros 
explícitos. 
Accesovios. 
Número: aun cuando su origen no sea 
volitivo, sino antes bien coaccionado por 
el propio tema o la iconografía, debemos 
reconocer la relativa abundancia de ele- 
mentos secundarios (pesebre, trono, ara. ..). 22 
12 Aureolas: son un círculo monocromo 
(rojo) liso. 
Anil-iialcs: la serpiente, estilizada e in- 
forme niasa, es el único ejemplar, carente 
clc todo intcrés. 
Tn~iio: cl Pantocrátor se sentaba en u11 
trabajado sitial, de laterales ornados y ri- 
co altnohadón. 
Ve.stinzentas. 
, , lipología: Dios, los Bngeles, José y Je- 
sús visten túnica larga y manto, aparecien- 
do calzados los dcl friso superior. 
Adán y Eva (4 y 5 )  muestran solamente 
un3 larga túnica. 
Los Reyes lucen túnica corta, calzas, 
illahto caballeroso, calzado y bonete, mien- 
eras los pastores - salvo uno que se li- 
mitti 3 ca1i3biar el niodelo de tocado - 
prescinden del manto tan sólo. 
Marín viste una larga túnica y un manto 
cluc le cubre la cabeza, encontrándose cal- 
aida asimismo. 
Plicg~ics: aun cuando la red gráfica de 
plicqucs volumetrizadores se encuentra rei- 
berada, traicionan su finalidad en cuanto 
ilo se ail-ioldan a cuerpo alguno, converti- 
dos en un mero juego autónomo, de des- 
arrollo vcrtical y rígido, que apenas llega 
a secialar la prominencia de rodillas y hom- 
bros. 
Todo ello, conlo puede ser la línea del 
dorso, parece fruto de una actividad mi- 
iirktica, condicioiiada por un modelo pre- 
vio a seguir. 
V~ielo: inexistentc. 
Orillos: trazados unitariamente por una 
recta. 
Brnatncntación: se reduce al motivo que 
presentan las túnicas de Adán y Eva (4) 
Lcctura sociológica de la tipología: es 
evidente la segregación histórica efectuada, 
por una partc, entre los personajes de as- 
ccndcncia divina y los simples santos, 
iiiicntras por otra, entre ellos y el pueblo 
llano (pastores), símbolo de una abierta ac- 
litud pro-aristocritica. 
Leiig~iajc teatral de su interpretación: 
salvo cl detalle de la mano izquierda de 
Dios velada (3) ,  es inútil buscar teatrali- 
dad alguna cn el tratamiento de los ropa- 
jes, puesto que Iian sido tratados al mar- 
gen dc toda estética. 
Cotwposición. 
Estructura de los registros: la narración 
se desarrolla de modo ininterrumpido en 
la zona superior, adaptándose al juego de 
aislantcs l-iornacinas en la inferior. 
Plano/profundidad: es rotundo el do- 
t17inis del plano único arquitectónico, pues 
ri. f l  ri-iisrno debenios atribuir la inclusión 
en diagonal de ciertas figuras (1, 3 y 5). 
;Rcctilincidad/curvilineidad: las líneas 
rectas cjcrccn una dictadura absoluta. 
Relación entre los personajes: masas 
corpóreas yuxtapuestas en el espacio, su 
único vehículo de conexión es la mímica, 
y, en especial, la actividad colectiva. 
Relación entre los personajes y el am- 
biente: radicalmente nula. 
Agrupación de las escenas: se adecuan 
siguiendo un doble esquema normativo, 
centrípeto y con un eje central de sime- 
tría siempre - excepción de (4) -: uno, 
binario ( 1, 2, 7, 8 y 9); el segundo com- 
portando cuatro líneas de fuerza, mútua- 
mente equilibradas (3 y 5) .  
Binomio figuración-soporte: ambos ci- 
clos bíblicos se desarrollan en paralelo al 
soporte, de izquierda a derecha nuestras. 
Binomio figuración-marco: mientras en 
el friso historiado inferior los personajes 
suelen adaptarse al marco, si bien no to- 
dos (1, 3 y 5), en el superior, por con- 
tra, son patentes las toscas subversiones, 
con individuos (8) de anatomía cortada 
brutalmente por depasar los límites im- 
puestos. 
Proporción figuración-marco: 
Dios (4) 141/200 cm. : 112. 
Adán (2) 1391200 cm. : 112. 
Rey (8)  1321130 cm. : 111. 
Ornamentación. Una estilizada vegeta- 
ción decora la primera ventana del friso 
de la Creación (1); las columnas y capita- 
les existentes entre las hornacinas, así co- 
mo el intradós de los arcos exteriores de 
éstas, aparecían ornamentados cromática- 
mente. 
Inscripciones. Sólo resta un mínimo 
fragmento en el arco del triunfo, zona del 
intradós a nuestra izquierda, referente a 
la Santa adyacente: ... ES. 
Técnica. 
Procedimiento: se trata de un fresco. 
Gama cromática: emplea el ocre, azul, 
amarillo, blanco, negro y rojo. 
Impacto cromático general: el azul y el 
rojo predominan. 
Contornos: delimitados en rojo y negro. 
Psicología. Las características esenciales 
del autor de este mural, individualizadas 
a lo largo del antecedente análisis, son: 
- la frialdad inexpresiva. 
- la estaticidad tosca. 
- la incomunicación con el espectador. 
-la ausencia de todo sentido de ele- 
gancia, teatralidad o erotismo. 
-el culto desmesurado a la mafia. 
- 
-el concepto lineal de la pintura. 
- una cultura iconográfica amplia, cohe- 
rente dentro de todo, bastante fiel a 
los textos y con ciertas peculiarida- 
des de interpretación (1; 2 y 5).  
Temática. Se trata del Pentecostés: en 
el íírea abovedada, una representación de 
la Divina Trinidad preside el conjunto, 
conservándose de ella tan sólo parte de la 
figura de Dios Padre (1) y el Espíritu 
Santo (2) ;  los rayos iluminados atraviesan 
la delimitación compositiva para incidir 
sobre el apostolado reunido en la zona in- 
ferior: de él se conocen las cuatro figuras 
del Museo Diocesano de Gerona ( 3 )  y las 
dos de la colección Batlló (4) .  
I:i<.bd ~A.tric.<r. Ahsidc del cii;iI rcstiin cs- 
ríisos vcsiigios. pertenecientes ;I I:is zonas 
:iliovccl;id:i y de iiiiiro sciiiicirciil;ir. en sil 
p:wtc :ilt:i. scl~;~ratl:is por iin;i ccnef;i don- 
clc sc contr:iponcn 1:)s Iínc,i: . \ rcct:is extrc- 
iii;is con I:i ondiil;ici~íii (Ic las interiores. 
Sc ~ i i i c d ~  siili~iicr con I<ígic:i lii  existencia 
clc, por lo iiiciios, iin scgiindo registro his- 
tori;iclo dcl):iio tlcl ~ i i l ~ s i s t ~ n t c .  
. , 1 r;isl:id:id;is las pintiir;is :i tclíi, sc con- 
srrvii '11 el Miisco 11ioccs;ino tlc C ieron:i 
iin pl:if(ín rcct;ingiil:ir qiic Iiíi  convertido 
rii 11l;in:i Iii priiiiigciii;i siipcrficic ciirvii. 
11iiiicnsioncs: 257 X 180 ciii. 
IIii sc~giin(lo fr;igiiicnto se enciicntr:i en 
I;i ccilcccicín Ixircc~loiirs:i tlc Antonio R;it- 
IIcí, liiiiit:iclo íil registro de I;i zon:i de sus- 
icni;ici<íii. 
1)iiiicnsioncs: 153 X 104 ciii. 
I~c~coiistriii(l:is. ni:ís qiic rcst:iiir:id;is. (le 
I:is 1iintiir:is niiir;ilcs scílo piicde consi- 
dcr;irsc siil~sistcntc* rl rostro y perfil del 
I>iisto (Icl srgiin<lo :ipcíst~il por 1:i tlcrccha, 
tlrl Miisco 1)iciccs:ino tlc <;cron:i. Son las 
I'otogr;iCí:is rr;iliz:id:is :in tcs del nrr;inqiic 
1;) iíiiic:i h:isc tlociiiiiciit:il posible de tríi- 
h:iio. ;i I:IS cii:ilcs nos rc4'c*rirciiicis en iidc- 
I;inic. 
Iconografía. 
Pentecostbs (IIechos 2,l-41). Adopta el 
iiiodelo que prescinde de la inclusión de 
1;i Virgen -en otro caso centraría el gru- 
po de apóstoles - e incluye al Espíritu 
S;int« en forma de paloma, de acuerdo con 
los textos bíblicos. 
Anatomía. 
Altura de las figuras: los apóstoles son 
los únicos mensurables con garantías: 
145 cm. 
Medida de las cabezas: N 23 cm. 
Canon: N h,3 cabezas de altura. 
Cabeza: de óvalo rectangular, todas se 
presentan en un perfil de trescuartos; el 
inodelo es único, de gruesos y geométri- 
c o ~  contornos. 24 
14 Ojos: grandes y almendrados, prolongan 
la línea superior en un trazo recto por el 
lado cercano al espectador. 
Pupila: círculo negro tangente a la 1í- 
nca superior del globo ocular. 
Cejas: arcos de círculo en negro, mues- 
tran una segunda línea, paralela, de apo- 
yo voluriidtrico. 
Nariz: de tabique nasal un tanto ancho, 
limitado por dos trazos rectos y equidis- 
tantes, termina en un triplc arco de círcu- 
lo. Su raíz sc prolonga más arriba del pun- 
to de contacto con las cejas; una pequeña 
prolongsción significa el repliegue muscu- 
lar del labio superior. 
Orejas: dc diseño semicircular, jamds 
ocultadas por el cabello, tienen sus extre- 
inoa puntiagudos; el interior se ve recorri- 
do por un ángulo agudo. 
Mejillas: expresadas crolliiticamente me- 
diante una mancha roja. 
Frcntc: tnuy estrecha, atravesada por 
una línea ondulada. 
Boca: su esquema es un triple arco de 
círculo enfilado para el labio superior, y 
un cuarto, etpivalente a los anteriores, pa 
ra el inferior; con~isuras fuertemente mar- 
cadas. 
Cuello: inircstra una simple línea para- 
lela al escote de la túnica. 
Mcntón: un semicírculo, tangente al la- 
bio inlcrior, lo señala, encontrándose se- 
parado de éste por medio de un trazo ho- 
i.izonta1. 
Barba: se ha realizado por medio de una 
doble rcd de trazos paralelos, perpendicu- 
lares al contorno facial. 
Cabello: sobre una masa semicircular 
de perfiles muy nítidos, se presentan los 
cabcllss dibujados a modo de negros ra- 
dios curvados de una imaginaria circun- 
ferencia; un flequillo de líneas pequeñas 
y perpendiculares cae sobre la frente de 
los personajes. Todos exiben el mismo ti- 
po de peinado corto. 
Manos: grandes y rectangulares, son sus 
dedos largos y autónomos, terminados en 
punta; cl pulgar presenta un singular des- 
arrollo cn longitud. El nacimiento de los 
dedos se indica con una raya, mientras la 
palnia contiene una apretada serie de lí- 
neas patalclas. 
Pies: tendiendo a pequefios, son de & 
qucina rectangular, apareciendo los dedos 
acrisledos Gnicamente con una línea; muy 
toscos, todos se hallan descalzos. 
Lcetura sociológica de la anatomía: se 
han interpretado las figuras de los apósto- 
les y de Dios con una idéntica mentalidad. 
Lcctura sexológica de la anatomía: es 
isnposiblc cfectuarla. 
Vocubulavio anatómico. 
Lenguaje de las manos: concebidas co 
25 tilo una masa indivisible y compacta, las 
manos quieren moverse con expresividad, 
pero por ello, así como por su rigidez 
geométrica y la vulgaridad de sus estereo- 
tipado~ ademanes, fracasan radicalmente 
en el empeño. 
Lenguaje de los pies: la más absoluta 
anodinidad rige sus movimier~tos y actitu- 
des, puesto que, si bien no han sido in- 
terpretados estéticamente, tampoco, si- 
quiera, han sido empleados funcionalmen- 
te como sustentante; de un peso. 
Lenguaje de los rostros: viene subordi- 
nado a un eje de simetría que comporta 
siempre dos rostros afrontados y equiva- 
lentes, hondamente inexpresivos, estable- 
ciendo un monótono ritmo único a lo lar- 
go de todo el apostolado. 
Lenguaje de los cuerpos: traducibles a 
líneas de fuerza verticales, su quietud, ri- 
gidez y compartimentación geométrica, ori- 
ginan un impacto de frialdad estática. 
Relación entre el número de actores y 
la superficie de la escena: 
( 3 )  . . . 2 figuras . . . 104 cm. 
Movilidad/inmovilidad: la inmovilidad 
es agobiante, pues ni siquiera las extremi- 
dades se proyectan lejos del tronco con 
agilidad, sino que permanecen asidas a él 
como si de un engranaje de piezas se tra- 
tase. 
Teatralidadlnaturalidad: consecuencia 
lógica de la premisa antecedente, la carac- 
terística definitoria de los cuerpos cae fue- 
ra de esta clasificación. 
Tridimensionalidad: es absolutamente 
inexistente, pues las anatomías son total- 
mente planas, sin dar impresióil de mo- 
delado ninguna de sus superposiciones, 
formando una unidad indistinta con el 
fondo. 
Volumen: enlazando con la anterior 
idea, este mural puede interpretarse como 
un organigrama de componentes geomé- 
trico~: cuadrados, rectángulos, trapecios, 
semicírculos, etc. 
Explicable, tal vez, a la luz de un len- 
guaje estilístico incomprendido, hallamos 
un sencillo cromatismo en el rostro, cuya 
finalidad aparente es la de infundirle vo- 
lumen. 
Profundidad: no hay que esforzarse en 
demostrar su ausencia total: el fondo es 
la traducción pictórica del soporte arqui- 
tectónico. 
Perspectiva: asimismo ignorada. 
Ambiente. 
Mundo divino: es un simple fondo uni- 
forme, sin mardorla, ni estructura alguna. 
Fondo geométrico: entre los cuerpos de 
los apóstoles se establece una estructura 
geométrica sencilla, consistente en un irre- 
gular tramado de rectángulos y cuadrados, 
jugando para su vivificación decorativa con 
tos contrastes cromdticos de verde, azul 
y rojo. 
Asccsorios. 
Núincro: inexistente, a excepción del 
pobrc trono de Dios Padre ( l ) ,  de in- 
clusión obligada por la iconografía. 
Aureolas: circulares, de doble contorno 
(azul y rojo) c interior monocromo (ama- 
rillo), 
Vcstznzerztas. 
'ripología: todos los personajes visten 
túnicas largas y niantos colocados por en- 
cima del Iioinbra derecho y atados a la 
cint~1r:l. 
Plicgucs: son junto con cl dibujo de los 
contornos, dos piezas crucialcs utilizadas 
por la grafía para conseguir una geométri- 
ea dcsvoluiiictrixació~i de los cuerpos: las 
Iíncas que aparecen allí donde sabemos 
se producci~ tensiones anatómicas, no ex- 
prcsan cstc hecho real, sino que, despro- 
vistas dc toda significación naturalista, se 
convicrtcn en meros gestos autónonlos. 
Son las vestiriientas quienes, en verdad, 
eonficrcn a los eucrpos su carácter de ta- 
blero de piezas planas. 
Vuclo: c:ircccn de 61. 
Orillos: la calidad de inhumana rigidez 
dc los perfiles viene corroborada por la 
acisci~cia, salvo una tímida excepción cn la 
túnica de Dios Padre, de cualquier inoti- 
vo cliie los anime. 
Oriiaiiicntación: carecen totalmente. 
I,cetirra sociol6gica dc la tipología: no 
es posible. 
Lenguaje teatral de su tratamiento: en 
las vestimentas sc prescinde de toda in- 
tcnción diversiticadora, elegante o agrada- 
ble: son fornlas puras reiteradas, sin nin- 
gún afán tcritralizador. 
Csmposicid?~ 
Estructura de los registros: unidos por 
las Iciiguas de fuego cluc atraviesan la fran- 
ja ~ L I C  los separa, las figuras que engloban 
han sido yuxtapuestas. 
Plano/profundidad: un único plano, el 
de soporte material, condiciona y domina 
la totalidad del mural. 
Rectilincidad/curvilineidad: las líneas 
rectas ejcrccn su imperio a todos niveles, 
dcsdc el pequeño fragmento, pasando por 
la figura humana, hasta llegar a la vertica- 
lidad de la venida del Espíritu Santo. 
Relación entre los personajes: es bina- 
tia, con un imaginario eje de simetría cen- 
tral. 
Relación dc los personajes con el am- 
biente: inexistente. 
Agtupación dti las csccnas: los núcleos 
binarios aparecen estructurados centrípe- 
tanicnte. 
pinomio figuración-soporte: la ordena- 
ción figurativa ha sido, más que paralela, 15 
directamente identificada con el soporte. 
Binomio figuración-marco: la sumisión 
a los límites establecidos para los persona- 
jes es perfecta. 
Proporción figuración-marco: 
Apóstoles (4)  . . N 1451153 cm.: 111. 
Ornamentación. Se desconoce. 
Inscripciones. No han subsistido, en ca- 
so de que las hubiera. 
Técnica. 
Procedimiento: es un «fresco secco». 
Gama cromática: emplea el rojo, verde, 
azul, negro, blanco, amarillo y ocre. 
In~pacto cromático general: el rojo y el 
azul dominan el conjunto. 
Contornos: muestran una extraña doble 
línea, roja una, azul la segunda. 
Psicología. De acuerdo con las caracte- 
rísticas especificadas hasta aquí, la perso- 
nalidad del artista que ejecutó este mural 
se caracteriza por: 
- voluntad de desmaterialización. 
- rigidez suprahumana que imposibi- 
lita toda consideración sobre elegan- 
cia, aristocracia y dramatismo. 
- culto exacerbado a la grafía. 
--concepto lineal de la pintura. 
- lenguaje plástico fundamentado ex- 
clusivamente en la geometrización. 
Snnt Esteve de Marenvh 
Fic.ha t<:c.r~ic.a. Abside conservado sólo 
rn In zon;i del muro semicircular. Orga- 
nizado cn dos registros superpuestos, his- 
toriados ~imhos, se conectan a la altura 
del centro de la ventana axial. 
Dimensiones: 
friso historiado inferior: 120 cm. 
friso historiado superior: 120 cm. 
l agar  de su conservación: I n  sitii. 
En iin estado bastante precario de con- 
serv:ici<ín, presentan sólo cuatro comparti- 
incntos factibles de un estudio estilística, 
rcduciEndose el resto a ser meros testi- 
tnonios informes e ilegibles; no obstante, 
sil car:ícter de autenticidad, ajena a repin- 
tc nlgiino, les confiere un valor histórico 
y pl:ístico encomiahlc. 
'I'c~mátic~a. El registro inferior es el úni- 
co qiic permite una lectura segura en este 
scntido, mostrando, de izquierda a dere- 
cha nuestras, la escena del martirio de 
San Estcban (1). desarrollada entre el has- 
ti;il y I:i ventana, mientras el Calvario (2 )  
y la visita de las tres Marías al sepulcro 
de Cristo ( 3 )  se encuentran simétricamen- 
te descritos en el lado opuesto. 
El registro superior es una larga yux- 
taposicirín de incomprensibles fragmentos, 
interpretahles, no obstante, como parte 
del ciclo de la Vida de Jesús, puesto que, 
partiendo tic nuestra izquierda, tras un 
27 personaje confuso (4) ,  identificamos lo 
que sea tal vez una Natividad ( 5 ) ,  segui- 
da de un tercer episodio, cercano a la ven- 
tana ya, del cual restan tan sólo dos pies 
- Anunciación a los pastores ( ? )  - (6); 
al otro lado se percibe inequívocamente 
un milagro de Cristo ( 7 ) ,  un cuerpo gira- 
do y dirigido en dirección a la nave (8) y, 
finalmente, una composición de aventura- 
da interpretación como la Presentación a1 
templo (9). 
Icortografía. 
1. Fielmente transcribe la leyenda del 
martirio, llegando a precisar pequeños de- 
talles como el referente a los ropajes. 
2. Se ha adoptado para su representa. 
ción la fórmula historiada que incluye a la 
Virgen y San Juan, los dos ladrones, Lon- 
ginos y Estefatón. 
Si bien ha respetado el ritmo simétrico 
en la colocación de María, Juan y los 
dos soldados, equidistantes del eje repre- 
sentado por Cristo crucificado, por contra, 
ha dispuesto los dos ladrones en un  ex- 
tremo, a su izquierda, irregularidad ex- 
traña. 
La cruz es latina. 
Los brazos de Cristo son pretendida- 
mente desmesurados en longitud, clava- 
dos por las manos. 
3 .  Para simbolizar la Resurrección de 
Cristo, se ha elegido la escena en que el 
ángel señala el sepulcro vacío a las tres 
Marías portadoras de perfumes. 
A natomia. 
Altura de las figuras: 
Cristo crucificado (2) . . . 115 cm. 
Cristo vjvo (7) .. . 112 cm. 
Virgen María (2) ... 90 cm. 
San Juan ICvaiigclista (2) . . . 100 cm. 
Lotiginos ( 2 )  ... 90 cm. 
lapiciudorcs (1) ... 110 cm. 
Iioti~ bre (7) ... 98 cm. 
Medid:) de 1:is cabezas: todas presentan 
un promedio de 13,5 cm. 
Canon: 7,5-8 cabezas de altura. 
Cabeza: aparecen colocadas unitariamen- 
te c1.i u n  perfil de trescuartos, aparte del 
curioso escorzo de Saii Esteban, que la 
contorsiona violcntamcntc hacia arriba, y 
la salvedad del perfil puro de uno de sui 
:iscsinos; rcspondcii a un iiiodclo de óva- 
lo rcct:iiigular y contornos gruesos, acen- 
~uarlos e011 mayor rigidez cn los hombres 
qcic cil las niujcrcs. 
Ojos: aliiicndiados, grandes, cortados 
por el perfil cn el punto 1319s alejado del 
espectador; la línca superior se prolonga 
ci-i ciii sucinto tiazo. 
Piiyila: círculo negro adosado a la parte 
superior del ojo. 
Ccjas: son u n  simple trazo arqueado quc 
incidc sobrc la nariz, sin enlazar, no obs- 
tante, con su rah .  
Nariz: lraaada por dos lincas paralelas, 
no es i~iuy delgado su tabiquc, ni tampoco 
i:irgs; cot-icliryc con un triple arco de cír. 
culo indicador de las aletas y extremidad 
ceiitl.al. Un diiiiinuto trazo enlaza con el 
Ic~bio siipcrioi. 
Orejas: grandes y seiiiicirculares, con 
una línca cn su interior, dcvienen peque- 
ñas y s iiiodo de gotas cuando las cubre en 
parte el cal7cllo. 
Mcjill:is: uti tocliie cromQtico simboliza- 
ba SLI rcl-iuncliniicn~o. 
Frente: corta, la surcan ondulantes arru- 
gas. 
13oca: se lia dibujado por medio de la 
coiicxi6t-i de tres arcos de círculo enfila- 
dos, e11 cuanto al labio superior, a lo que 
ccluiv:ilc cl seiiiicírculo del inferior; mar- 
eadas cotiiisuras. 
Ciiello: apcnas si es posible advertir las 
líricas que lo recorten. 
Mcnlón: consiste en un semicírculo tan- 
gentcas i  al labio inferior, del cual se ve 
scpnrsdo por iina horizontal medianera. 
Rarba: sigue 4sta el perfil rectangular 
cort:íi-iclolo vcrticalrticnte con una doble 
serie dc trazos individualizados y parale- 
los. 
Cebello: tiissa dc contorno scmicircular, 
su grafía cscluciiiQdca lo tia convertido en 
slgo sctiicjantc a un casco, siendo los ca- 
bellos líneas convergentes en la coronilla; 
cae sobre la Crciitc cn ondulantes mecho- 
ncs. 
Manos: pcqireñas y rectangulares, siis 
dedos, cuya raíz se indica con una línea, 17 
sumamente unidos entre sí y señalados con 
un simple trazo, son delgados y largos, 
con un pulgar relativamente exagerado. 
Pies: calzados la mayoría, sólo hallamos 
un caso en que se presente uno desnu- 
do (6); son pequeños, estrechos y de pun- 
ta redondeada, su conformación es rectan- 
gular y los dedos, individualizados, se ven 
expresados con simples trazos. 
Desnudo: los cuerpos de los crucifica- 
dos (2) son prueba de la preocupación del 
artista por modelar la anatomía, señalan- 
do con precisión los pectorales, costillas, 
abultamiento ventral y ombligo. 
Lectura sociológica de la anatomía: es 
indudable que, si por una parte, las di- 
ferencias constatadas entre la altura de 
Cristo y el resto de personajes, responden 
a un deseo glorificador de su persona - de 
lo cual la escena (7) es ejemplo modéli- 
co -, por otra, tenemos que asimismo se 
pretende distinguir por la belleza del ros- 
tro, entendiendo por tal una interpreta- 
ción suavizadora del esquema-base, los in- 
dividuos de buena moralidad de los de 
mala. 
Lectura sexológica de la anatomía: la 
distinción anatómica entre María y los 
hombres se fundamenta en el perfil algo 
más redondeado y la frente despejada de 
ella (2). 
Vocabulario anatómico. 
Lenguaje de las manos: alejándose de 
la cómoda seriación, el artista buscó la va- 
riedad de ademanes e intentó dotarlos de 
mímica expresiva; con todo, los resultados 
fueron cualitativamente negativos. 
Lenguaje de los pies: en su interpreta- 
ción no intervino móvil estético alguno, e 
incluso casi ni desempeñan el papel ana- 
tómico que se les ha conierido. 
Lenguaje de los rostros: en cambio, es- 
te punto habla de una cierta riqueza de so- 
luciones, empleadas con gusto a fin de in- 
fundir viveza a las escenas: así, en el Cal- 
vario se contraponen los rostros para re- 
saltar el cuerpo de Cristo, o en el marti- 
rio de San Esteban un largo friso de pos- 
turas diferentes concluyen en el escorzo 
del protomártir. 
Lenguaje de los cuerpos: si concebimos 
a las anatomías como entes plásticos redu- 
cibles a líneas de fuerza, éstas redundan 
en múltiples formas, explicables temática- 
mente, pero con predominio de las inesta- 
bles y acitadas en sí mismas. 
Relación entre el número de actores y 
la superficie de la escena: 
(2) . . . . 9 figuras . . . . 175 cm. 
(1) . . . . 8 figuras . . . . 175 cm. 
Movilidad/inmovilidad: no cabe discu- 
sión al respecto, pues la movilidad es una 
de las constantes que integran los perso- 28 
18 riajes de este mural, en especial los perte- 
necicntes al friso bajo. 
Teatralidad/naturalidad: si los adema- 
nes y poses son de trasfondo teatral, no 
consigue Cste plasmarse plenamente, qui- 
z:í coartado por trabas cualitativas. 
Matcrialidad/inniaterialidad: la huma- 
nidad que rezuman todas las figuras es lo 
más alejado dc cualquier inmaterialidad 
irreal. 
Tridimensionalidad: la superposición de 
planos, paralelos todos ello' af del sopor- 
re, es la f~lcnte de tridimensionalización, 
llevada a cabo ya sea por medio de la su- 
perposición de anaton~ías ( 1  y 2), ya por 
la intcrvcnción de algún objeto sobre el 
tl~ic proyectarse (3). 
Volumen: el n~ovin~iento adecuado de 
las cxtreinidades, cruzando por delante del 
cuerpo (1), los contornos de éstos (3) y el 
trabajo cstnerado de las vestimentas, son 
los pilares sobre los que se fundamenta 
13 real conscc~icióil del volumen. 
En otro ordcn de cosas, un mínimo cro- 
nwlisii~o, cuyo anhelo es la vivificación de 
la fría grafía, coadyuva, sobre todo en los 
roslres, a conseguir este fin. 
Prof~indidad: absolutamente inexisten- 
te, el respeto al plano matérico del muro 
de soporte cs total. 
Perspectiva: lógicamente, consecuencia 
de la anterior conclusión, es desconocida. 
Ambiente. 
? ?  l icrra: es una franja compuesta por 
unas líneas extremas rectas, opuestas cor, 
violencia a la ondulación de las paralelas 
que engloban. 
Cielo: fondo organizado en una triple 
banda croiiiática superpuesta. 
Vcgctación: parece inusitada, incluso en 
la rcprcscntación de la zona terrestre. 
Arquitectura: un solitario ejemplo se 
conserva, mas interesante por su coinpleji- 
dad y ambición: el sepulcro de Cristo (3), 
consistcntc en una arcada de medio punto, 
sobre la quc descansa un edificio alargado, 
de utia sola nave, recorrida en su exterior 
por ~ ~ n a s e r i c  de a modo de lesenas, entre 
las cuales se perciben, bien que con difi- 
cultad, scndos y estilizados arcos de herra- 
dura. 
Accesorios. 
Número: radicalmente inexistentes en 
su acepción de elementos secundarios de 
ctnpleo no obligado temática o iconográfi- 
canicnte. 
Aureolas: circulares, de grueso contorno 
e interior monocromo; la de Jesús (7 )  se 
presenta patada. 
Vestinzentas. 
Tipología: Jesús (7), así como los restan- 
29 tes personajes santos de su ciclo ( 5 )  y del 
Calvario (2), amén del ángel (3), visten 
túnica larga y manto, que, tras pasarse por 
encima del hombro izquierdo, se anudan 
en la cintura. 
San Esteban luce a cuerpo un brial, 
cuya parte baja es encañonada, pues del 
manto, depositado cerca suyo, lo han des- 
pojado. 
Los dos ccldados (2) llevan una túnica 
corta, manto caballeroso y calzas. 
La masa de lapidarios visten túnica cor- 
ta y calzas, habiéndose desembarazado pre- 
viamente de sus mantos. 
Las mujeres (2 y 5 )  presentan larga tú- 
nica y manto cubriéndoles la cabeza. 
Pliegues: de trazo siempre rectilíneo, 
consisten en un elemento crucial para la 
volumetrizacióil de las anatomías, en cuan- 
to su grafía indica las tensiones que ellas 
provocan, dibuja los contornos, subraya la 
prominencia rotunda de las rodillas y ha- 
bla de la vacuidad de la zona de entre- 
piernas. 
Vuelo: su parte baja carece de vuelo. 
Orillos: mientras en el registro inferior 
( 1  a 3) no es posible individualizar ningún 
orillo que aparezca animado por un plie- 
gue decorativo, por contra, en el superior 
(4  a 8), se encuentran algunos: con todo, 
la nota dominante es la lisura de los bor- 
des de todas las túnicas. 
Lectura sociológica de la tipología: mó- 
viles irrefutables de segregación social im- 
pelieron al artista a diferenciar los perso- 
najes de opuesto valor moral, no sólo en 
la anatomía, sino también en sus vesti- 
mentas, de acuerdo con una jerarquización 
cualitativa, en la que vestir túnica larga 
o brial es significativo de prepotencia. 
Lenguaje teatral de su tratamiento: la 
propia diversidad tipológica, coadyuvada 
por un anhelo de variedad en las poses, 
testimonian unos motivos esteticista-tea- 
trales. 
Composición. 
Estructura de los registros: no hay ele- 
mento alguno que separe las escenas, des- 
arrolladas, pues, sin solución de continui- 
dad, excepto la banda vertical que, par- 
tiendo del eje inferior de la ventana, señala 
los límites de las dos grandes escenas 
(1 y 2) .  
Plano/profundidad: es el concepto del 
plano múltiple el reinante. 
Rectilineidad/curvilineidad: si bien el 
predominio cuantitativo tal vez se decan- 
te por los ejes corpóreos verticales, debe- 
mos apreciar en su justa trascendencia la 
relativa abundancia de anatomías cuyas 1í- 
neas de fuerza se contorsionan o arquean 
(1, 2 y 3). 
Relación entre los personajes: aun cuan- 
do pueda ser binaria (en el registro supe- 
rior), la múltiple es la importante en ver- 
dad, siendo sus cjen~plos modélicos las es- dagógico, a las inscripciones allí don- 19 
cci~as (1 y 2), cuyas células son, respecti- de sea conveniente. 
v:iinciitc, San Esteban - frente a unos seis 
individuos - y Cristo - rodeado de otras 
tantas figuras. 
Relación de los personajes con el am- 
biente: despreciada. 
Agrupacióti de lar, cscenas: variadas son 
las soluciotics estudiadas: centrípetas la 
niayoria (2, 3, S, 6, 7 y 9), salvo una ex- 
cepción centrífuga (I), aquéllas se estruc- 
tural? en torno a un eje de simetría, explí- 
cito (2)  o implícito (3, 5, 6, 7 y 9), de ma- 
iicra equilibrada (3, 5 ,  6 y 9) o desequili- 
brada (2 y 71, micntras 4sta acentúa, con 
iina concesión a la siiiietría pura (el detalle 
dc los Iiornbrcs dcscnibaraz8ndose de los 
ropajes triolcstos), la disimetría radical de 
le lapidación. 
Bii~oniio figuración-soporte: la narración 
parte de nuestra izquierda, con~portando 
usln Iiilacióii c~sc6nica sictnpre paralela al 
soporlc. 
Biiiotnio Iig~iración-inarco: todos los per- 
sonajcs rcspctaii los límites enmarcadores 
dados. 
Proporción figuración-marco: 
Cristo en la Cruz: 
(2)  ... 125/120 cm.: 1/1,05. 
soldados: 
(2)  ... 901120 cm.: 1/1,25. 
Iapidadorcs: 
( 1 )  ... l L0/120 cm.: 111,lO. 
Oazrrnlen~nció~~ Incxistcnte en la actua- 
lidad. 
K9iscripciotzcrs. Sobre la cabeza del pa- 
trbn de iglesia aparecen vestigios de le- 
Lr:is, conCusos, pero suficientemente conser- 
vados para ver quc se reficren al propio 
San lxstcban ( . . .m). 
, + t  l eenica. 
Proccditiiiento: es un «fresco secco». 
Gail-ia croinática: se lian cmpleado el 
rojo, azul, aiii:irillo, ocrc y blanco. 
Xnipacto cromático global: quicn domi- 
na es CI color rojo. 
Coiiiornos: dibujados con un ancho tra- 
zo rojo. 
Psicologi(~. A lo largo de la antecedente 
municracióii de las características eviden- 
tcs cn la obra, hcinos podido ir reconstru- 
yendo una interesante personalidad, cuyos 
principales puntos básicos son: 
-un concepto lineal de la pintura. 
-un cn~plct) constante de la grafía. 
- un gran csniero compositivo. 
-la contradicción interna entre los de- 
seos dc expresividad y violencia, y, 
por otra parte, las caídas en el hie- 
ratismo y k insipidcz. 
- el recurrir, sin un verdadero afán pe- 
1:ichtr ticr~icrr. Abside conservado prácti- 
C ; I I I I ~ I I ~ ~  en tod;is sus zonas, si bien en un 
cst:ielo de conscrv;ici<ín deplorabilísimo, a 
I;i p;ir que cu;intitativamente ínfimo. Se 
csiriiciiir;i ;i h:isc de dos registros super- 
~ ~ u c s t o s  en el iniiro semicircular, cuyo 1í- 
iiiiic siilxrior es 1;i inoldura arquitectónico- 
csc~iilicíric;~ qiic recorre. como a lo largo de 
I; i  iinic;i n:ivc del templo. la totalidad del 
;íhsidc, concrctiinicntc ;i la altura de la so- 
lit;iri:i vcnt:in;i ;ixial, mientras el área abo- 
\~ccl:id;i 1'rcwn"ti' un;i sola escena. 
1 )iiiicnsioncs: 
friso clccor:itivo inferior: - 135 cm. 
I'risci 11istori;itlo superior: - 135 cm. 
I.iig;ir (le sil conservación: In  situ. 
lil intcrc'.~ que comportan estos murales 
se rediice, por una parte, a una cuestión 
c~u:1si-:irc~i1cc~16gic;1, de testimonio artístico 
clc* iin;i rc;ilid;itl, en r:izíln de la ilegibili- 
ti;id de I;i m;iyorí;i dc vestigios, y, por lo 
i;iiito. de sii inutilidad para cualquier aná- 
:I I lisis cst6tico-cstilístico completo, mientras 
por otro lado, a la veracidad plástica libre 
de toda manipulación. 
Temática. Estas mismas consideraciones 
implican el que prescindamos, más que 
nunca, de todo problema temático e icono- 
gráfico, para reducir el objetivo de nues- 
tra atención a contados elementos, en ver- 
dad un par tan sólo, que comporten un 
mínimo de claridad. 
El registro inferior se compone de unas 
colgaduras ( l ) ,  ornadas con una serie de  
rodelas enfiladas englobando en su interior 
motivos vegetales y zoomórficos, a la vez 
que en los espacios existentes entre los 
clavos unas reiteradas cabezas (2) huma- 
nas completan la decoración. 
El registro superior se compone de  una 
serie de escenas historiadas, de las que so- 
breviven una de modo aceptable (3), con 
seguridad referente a la vida pública de 
Jesús, la primera a la derecha de la venta- 
na, según el espectador, otra medio borra- 
da a su lado (4 )  y, finalmente, contornos 
de una cabeza (5 )  en la zona equidistante 
de  la (3). 
La p m ' ~  dabovcdada contendria un Pan- 
tocdtor rodcado de 10s Tetramorfos (6), 
colnposici6n de la cua1 quedan el virtice 
infcrjor de la mandorla de aquél, situada 
en el cjc del Bbsidc, y dos desfigurados 
cucrpos colocados a ambos lados suyos. 
dionografiu. El cstado de conservación 
frngmcntario ini pidc toda investigación ico- 
tiogriíicu. 
Atiutomiu. 
Altura de las Ftguras: 
Jesfis (3) . . . . 100 cm. 
Mcdida de las cabezas: 
Jcsils (3 )  . . . . 11,75 em. 
Cantm: 8,5 cebexas de altura. 
Cabcza: un doble modelo se puede es- 
tablcccr para 10s scis cjeniplares que apa- 
rccca: cnipicado Uno en las escenas llisto- 
riadas, sc r-nucstra de frcnte y perfil de tres- 
cuartos, sicndo un Óvalo rectangularizable, 
aunquc de contorno suavcmcnte redondea- 
do y ondulantc; el scgundo corresponde de 
modo csclcisivo al registro ornamental (2), 
visible de pct.fl, puro o de trescuartos, tra- 
tado con unns lincas totaltncntc curvas. 
Ojos: grandes, cntrc almendrados y ova- 
Ics - siguicudo los niodelos de ( 2  y 4), 
ilnicos cxistc~ltcs --, su rabillo es infin~o. 
lDupila: circulo negro adosado a la li- 
nca supctior del ojo. 
Ccjas: es un tram semicircular, conec- 
tado con la raie de la nariz. 
Narix: alargatla, recta, de tabique un 
tanlo sncbo, delimitado por dos lineas pa- 
rulclas, aboca a un triple arco de circulo, 
rcprcsentacicin tic las alctas y la extremi- 
daci terminal. No crccmos se prolongue, 
y, cn todo caso, lo haría timidamente, sub- 
rayando el rcplicgc~c dcl labio superior. 
Orcjas: son sctiiicircularcs. 
Frcntc: alla y dcspejada, SC ve recorri- 
da, tal vcz, en cicrtos casos por una arru- 
a:) (4). 
Boca: :lpcnas cl~lrcvista (3), aparece pro- 
bsblclncntc estructurada con un triple arco 
de circulo en su labio superior, y un cuar- 
to, de tnayot. radis, en el inferior. 
Barba: cl pcrsonajc arrodillado (3) nos 
liacc illducir una barba contorneadora y 
apuntada. 
Cabcllo: concebido como una unidad 
compacta, scivicircular, no parece se ha- 
llara crudado por los trazos indicadores de 
10s eabcllos; no esistc flcquillo alguno. 
Monos: uno dc los apartados cn mejor 
cstado del conjunta, son dclgadas y alarga- 
das, rcctangularcs, de dcdos ahusados e in- 
depcndicntcs, tcrniinados cn punta, tienen 
las uñas itidicadas. 
1;cctura sociol6gica de la anatomia: es 
rnuy difcrcntc la interprctación dada a un 
rostro dccorativo (2) o a otro incluido en 
una escena (3 y 4), esquematizada y vulga- 21 
rizada aquella. 
Vocabulario anatómico. 
Lenguaie de las manos: una exagerada 
mimica, cbyo objetivo es la expreskidad, 
impregna la diversidad de ademanes. re- 
bu^ scaduos en realidad de modo teatral, 'ante 
la cua1 se deforma y manipula la veracidad 
anatómica (3). 
Lenguaje de ios pies: aun cuando no se 
contemple ninguno, es deducible el juego 
csteticista que domina la contraposición 
de un personaje arrodillado con otro ergui- 
do 1 3 ) .  \ ,  
Lenguaje de 10s rostros: el esquema a 
que se puede reducir es, en la única escena 
completa (3), binario, con las lineas de 
fuerza contraponiéndose mutuamente. 
Lenguaje de 10s cuerpos: estas masas 
plásticas se han empleado de acuerdo con 
un eje vertical ondulado, cuyo extremo 
nláximo es la distorsión (6). 
Relación entre el número de actores y 
la superficie de la escena: 
( 3 )  ... 2 figuras . . . . 85 cm. 
Movilidad/inmovilidad: juzgando siem- 
pre un tanto temerariamente, ai tomar por 
modélico lo que quizá fuera excepcional 
(3), concluimos que las anatomias aparecen 
movidas, no s610 a través de la agitación 
de 10s brazos, sino también en sus mismos 
cuerpos. 
Teatralidadlnaturalidad: es totalmente 
palpable el aire teatral que exhalan las fi- 
guras, tanto en su actuación conjunta, co- 
mo en sus ademanes. 
Materialidadlinmaterialidad: el realis- 
mo humanizador, por mis que sea tradu- 
cido a un lenguaje simbólico, es evidente 
que integra el trasfondo de este mural. 
Tridimensionalidad: el esfuerzo por agi- 
lizar 10s diversos planos de la escena (3), 
paralelos entre si y con respecto al sopor- 
te, es encomiable: de aquí el recurso de la 
superposición de anatomias. 
Volumen: la contorsión de los cuerpos, 
el movimiento de brazos por delante del 
tórax y las vestimentas insinuadoras, son 
otros tantos factores volumetrizadores. 
La existencia de un cromatisrno coadyu- 
vador en este se~ t ido  viene probado por 
algún detalle suelto (2), pero suficiente. 
Profundidad: en 10s registros legibles es 
inusitada. 
Perspectiva: asimismo inexistente. 
Ambiente. 
Tierra: es imposible averiguar por 10s 
restos conservados la solución dada a este 
apartado. 
Cielo: el fondo de las escenas historia- 
das es monocromo (azul oscuro). 
Arquitectura: el registro superior orga- 
niza sus diversos actos (3  y 4)  por medio 
22 de una simple arquitectura, consistente en 
ciila serie de arcos enfilados, que se apo- 
yen en colun~nas medianeras, hallándose 
subordinada la luz de su abertura a la am- 
plitud en horizontal de la narración, por 
lo cual aquéllos pueden ser de medio pun- 
to o rebajados. 
Mundo divino: dentro de su unidad 
buscaba diferenciar el interior de la man- 
dorla del exterior; pero en ambos casos: 
a base de monocromatismos. 
Accesorios. 
Número: es cierto que del conjunto tan 
sólo vemos en la actualidad una ínfima 
parte, pero, aún así, es factible apuntar la 
escasez o nulidad de elementos secunda- 
rios no obligados. 
Aureolas: circulares, de grueso contorno 
(rojo) e interior monocromo (amarillo). 
Vestiiilzentas. 
Tipología: los dos personajes base de 
este análisis de las pinturas de Navata, vis- 
ten brial, pellizón, manto y, tal vez, calzas. 
Pliegues: son cuidados y numerosos, en 
razón de una finalidad volumetrizadora, 
de la cual es vehículo esencial una gra- 
fía adecuada, que insiste en las zonas de 
tensión corporal - abdomen, entrepiernas, 
niuslos, rodillas, .. . y anhela insinuar la 
sulsyaccncia de una anatomía delicada y 
delgada, por medio de la contraposición 
brutal entre el brial, de puños estrechos 
adaptados con exactitud a la muñeca, y 
cl niailto holgado. 
Orillos: parecen ser rectilíneos, aun 
culindo pueden, por contra, lucir una de- 
coración. 
Ornanientac~ón: carecen de ella, salvo el 
detalle confuso del borde de la figura arro- 
dillada (3). 
Lectura sociológica de la tipología: los 
datos con que contamos la hacen impo- 
sible. 
Lenguaje teatral de su tratamiento: la 
agilidad dada a las vestimentas, amén de 
la variedad de su colocación, son motivos 
sullcicntcs para hablar de una interpreta- 
ción teatralhadora de ellas. 
Co?rzposiciórz. 
Estructura dc los registros: el friso his- 
toriado consta dc un esquema basado en 
la rigida conipartiinentación arquitectóni- 
ca, con las esqcnas+ totalmente independien- 
les y separadas en horizontal. 
Plano/profundidad! la posible diversi- 
dad de planos, paralelos todos al de sopor- 
te, no implica la idea de profundidad, sino 
al contrario. 
Rcctilineidad/curvilineidad: predominan 
las líneas de fuerza de desarrollo verti- 
cal, aunque dotadas de un movimiento de 
expansión lateral que rompe su temido 
33 hieratismo. 
Relación entre los personajes: el plan- 
teamiento binario, con un eje de sime- 
tría central imaginario, domina la escena 
conservada en su totalidad (3). 
Relación de los personajes con el am- 
biente: inexistente éste, viene imposibili- 
tada. 
Agrupación de las escenas: una inciden- 
cia centrípeta de las líneas de fuerza ana- 
tómico-plásticas es visible en (3). 
Binomio figuración-soporte: la actividad 
de los personajes se realiza paralelamente 
31 plano base del muro semicircular (3). 
Binomio figuración-marco: las figuras se 
enmarcan perfectamente dentro de los 1í- 
mites de su compartimento. 
Proporción figuración-marco: 
Cristo (3) ... 100/135 cm.: 1/1,35 
Ornamentación. Es un apartado al que 
el artista concedió bastante atención, dado 
que son dos las zonas en donde predomi- 
na de manera total: en el registro inferior, 
contemplamos unas colgaduras decoradas 
con una serie de rodelas enfiladas, englo- 
bando en su interior ya sea motivos vege- 
tales sumamente estilizados, ya zoomórfi- 
cos; resiguiendo la moldura que recorre el 
ábside en la intersección del muro con la 
bóveda, se encuentra una ancha franja de 
peltas. 
Finalmente debemos recordar la orna- 
mentación que poseyó la ventana axial, re- 
ducida hoy a unos tristes testimonios flora- 
les sobre fondo geométrico-cromático (rec- 
tángulos iojos y amarillos). 
Inscripcicnes. Tal vez jamás existieran, 
pero la realidad es que actualmente no es 
posible encontrar ni una sola letra. 
Ticnica. 
Procedimiento: se trata de «fresco 
secco». 
Gama cromática: se ha utilizado una pa- 
leta a base de azul, rojo y amarillo. 
Impacto cromático general: es la tonali- 
dad rojiza la predominante. 
Contornos: se han ejecutado en color 
rojo. 
Psicologia. Es sumamente difícil y arries- 
gado establecer las constantes psicológi- 
cas a partir de los reducidos datos que 
aporta este mural, mas son incontroverti- 
bles cierto número de características: 
- el predominio de una mentalidad tea- 
tral. 
- una expresividad correcta y buscada. 
- un elegante aristocratismo global. 
-un concepto lineal de la pintura. 
-un gusto palpable por la grafía. 
- un placer en el enriquecimiento falso 
a través de la inclusión de varias zo- 
nas puramente ornamentales. 
I:ic,htr /kiric.(/. Cript:i rcct;ing~ilar, estruc- 
tiii:id;i en dos zoniis independientes, uni- 
d:is por L I I ~  :ua) tic. iiicdio punto rebajado. 
1,:i toi:ilitl:itl de sil siipcrlicie se muestr:i 
ticcor:id:i pictcíric;itiicntc. aún cuando la 
p r t c  itiI'cricir I'iicsc gr:ivcmcntc dañada por 
iiii:i iiiiiiid;icit>n 1 20 1 .  
'l'c-tt~d/ic.lr. I,:i :intcs:il:i, ;I donde conduce 
I:i csc:ilcr:i procedente de la nave, se halla 
prcsidid:~ cii sil h6vcd;i por I:i rcpresenta- 
ci6n tiel I':intocr;ítor rodc:ido de los Tetra- 
ii~orlos ( I ), prcscnt:indo iina scric de san- 
tos pcrson:ijcs ( 2 )  - scgiiranicntc un total 
<le ocho - en los iiiriros de base. 
I,;i cript:~ propi;iiiien te dicha, a lo largo 
de tios registros de tlcsarrollo paralelo al 
eje longit~itiin:il, n;irr:i los sucesivos marti- 
rios - cii!~:~ cspccific:icií,n consideramos 
iniítil -- de los s:intos S:ihino y Cipriano, 
inici:íiidosc I:i rciiiciiioríición en el friso su- 
pcrior ( 3 ) .  1xir" concliiir en cl subyacente 
(41, clcv:itio del siiclo por medio de una 
fr;inj:i de lingicios cortin:ijcs ( 5 ) .  
El testero comportaba asimismo algunas 
composiciones (6), prácticamente desapa- 
recidas. 
Iconografía. Dejando aparte el caso del 
Pantocrátor ( l ) ,  de iconografía usual, el 
resto de temas responden a un sustrato 
Iiistórico-religioso e iconográfico estricta- 
iiiente local, sobre todo la serie de esce- 
nas dedicadas a la vida de los santos Sa- 
bino y Cipriano ( 3  y 4), hijos de un cón 
su1 de Brescia que, tras haber sobrevivido 
a gran número de suplicios, fueron niuer- 
tos a orillas del río Gartempe. 
Anatomía. 
Altura de las figuras: miden u11 prome- 
dio de 80 cm. en ambos registros. 
[201 PROSPER MÉRIMEE: L'église de 
Saint-Savin et scs peintures nzurales. Étu- 
des sur les arts du  Moyen Agc. Iinages et  
Idtes. Arts et Mbtiers Graphiques, Flam- 
niarion. París, 1967. S? 
24 Xsocefalia: es una de las características 
doriiinantes en esta obra. 
Mcdida de las cabezas: N 13,s cm. 
Canon: 5,50-6,50 cabezas de altura. 
Cabeza: casi unitariamente se muestran 
en un perfil de trescuartos, con algunas 
excepciones: ya perfiles puros - bastante 
ncinicrosos, pues serían más de siete- 
( 3  y I ) ,  ya de trontalidad total (1). 
Sc Iia scg~~ido un doble modelo, conco- 
mitantc en el fondo: los personajes bar- 
budos tienen un Óvalo rectangular, estre- 
cho y alargado, de perfil ondulante, con 
ostensibles prominencias a la altura de la 
frente y las mejillas; los imberbes, por 
su partc, son de rostro más cuadrado, en 
razón dc su mayor anchura, y de contorno 
curvilíi~co. 
Ojos: grandes y ovales, poseen un mí- 
nimo rabillo, prolongación de la línea su- 
perior del ojo, no mostrándose jamás cor- 
tados por el perfil. Un gruesísimo trazo 
cromcitico modelador les infiere definiti- 
vatriciite su aspecto curvilíneo. 
Pupila: es un círculo negro tangente a 
la Iínca superior del ojo, ocupando gran 
partc de 61. 
Cejas: arco superciliar muy pronunciado 
que incide cn la raíz de la nariz; una do- 
ble mancha cromática les da carácter. 
Nariz: de tabique estrecho, las paralelas 
que lo delimitan caen verticalmente, con- 
cluycndo en un triple lóbulo, partiendo del 
central la línea del repliegue del labio su- 
perior. 
Orejas: muy grandes, a modo de dis- 
torsionado rectángulo de vértices redon- 
deados, aparecen recorridas en su interior 
por un largo ángulo agudo; nunca las cu- 
bre el cabcllo. 
Mejillas: marcadas cromáticamente. 
Frente: corta, aparece surcada por líneas 
ondiilantes. 
Boca: puede reducirse a un esquema 
donde el labio superior es un triple arco 
de círculo cnfilado y un semicírculo el in- 
ferior; las comisuras se marcan acusada- 
inentc. 
Cuello: la con~binación de unas líneas 
arclucadas (rojo), con unos círculos (blan- 
co) sobre fondo rosáceo, traducen todo el 
juego de tensiones y puntos salientes exis- 
tentes. 
Mentón: es un pequeño semicírculo tan- 
gente al del labio inferior. 
Barba: constituida por una doble serie 
dc trazos paralelos, verticales al perfil, son 
puntiagudas y conlpactas, subiendo hasta 
el cabello, cn un sentido, y hasta la boca 
e11 el otro. 
Cabello: salvo la figura de San Sabino, 
y un par ni8s tan sólo, que se peinan con 
raya en el centro y a ambos lados, seña- 
lando csplícitan~ente con una triple línea 
35 el eje de conexión, unánimemente es una 
masa compacta recorrida por radios cur- 
vados. Es curioso el doble mechón rizado 
que tienen en el perfil de la frente. 
Manos: pequeñas, cual círculos de don- 
de surgen los dedos, no muy largos, pun- 
tiagudos y unidos fuertemente entre sí 
-escasos son los movidos de modo con- 
vencional; sus contornos son redondeados. 
Característico de ellas es mostrar los de- 
dos cordial y anular unidos entre sí, a la 
par que separados del índice y auricular. 
Sólo la palma se ve marcada por una serie 
de líneas, en la raíz de los dedos y en su 
concavidad. 
Pies: pequeños, calzados en todas las 
escenas, menos en dos desnudos, patenti- 
zan en ellos unos dedos individualizados; 
su perfil es, asimismo, suave. 
Desnudo: los dos únicos ejemplos - Sa- 
bino y Cipriano desollados por orden del 
procónsul Ladicius -, se encuentran di- 
bujados con una gruesa línea negra en el 
contorno exterior, mientras pectorales, cos- 
tillas, esternón, vientre, muslos, nervios, 
etcétera, han sido ejecutados cromática- 
mente (blanco y rojo). 
Lectura sociológica de la anatomía: hon- 
damente segregadora es la postura social 
desde la que el artista explica su historia 
plástica, por cuanto aplica una constante 
discriminación a nivel cualitativo entre la 
interpretación de unos mismos esquemas 
anatómicos, ya sean para representar per- 
sonajes nobles (los dos slntos y los jue- 
ces), ya para la masa del pueblo, siempre 
en beneficio de los primeros, siendo, p. ej., 
los únicos que gesticulan con sutilidad, cu- 
yos cuerpos no se deforman en su contor- 
sión y poseen los rostros más bellos. 
Lectura sexológica de la anatomía: es 
irrealizable por falta de datos. 
Vocabulavio anatómico. 
Lenguaje de las manos: la actitud hasta 
cierto punto oratoria con que mueven los 
personajes sus manos, en especial los dos 
santos protagonistas, viene coartada en su 
pretendida expresividad por su timidez y 
falta de amplitud, al no separarlas mucho 
del cuerpo, ni ser sus ademanes ampulo- 
sos, en razón directa de su pequeño ta- 
maño. 
Concebidas como masas plásticas, se ha- 
llan al servicio del esquema general com- 
positivo de cada escena, en menoscabo de 
todo impacto teatralizador. 
Lenguaje de los pies: apoyando en án- 
gulo oblicuo los cuerpos, juegan un papel, 
asimismo, más pendiente de subrayar las 
líneas de fuerza globales, que esteticista o 
funcional. 
Lenguaje de los rostros: la misma idea 
anteriormente señalada rige el diálogo mu- 
do que se establece entre los rostros, pues 
en ellos lo crucial es su colocación dentro 
de la escena, no su expresividad, unifi- 
cada. 
Lcnguaje de los cuerpos: son la ondu- 
IaciBn dc un eje vertical imaginario, re- 
curso vjvificador conseguido merced a 
cclaar los honibros hacia atrás, proyectar 
violcii~aiacnte el abultado vientre en direc- 
ci611 opuesta y doblar las piernas por las 
~t,dillas. 
E1 ct~lacc es perfecto 3 través de la esen- 
cial activiclad desarrollada sieillpre colecti- 
vanlctltc. 
Movilidad/iiii~~ovilidad: estadísticamen- 
te son 1116s numerosas las escenas dialoga- 
das que las agilizadas, predon~inando, así 
pues, un jmpacto gencral de estabilidad, 
cuya coii~raposición rítmica, a modo de 
verdadero marcapasos, son los sucesivos 
suplicios. 
Testralidati/naturalidad: es imprescin- 
dible valorar adccuadaiilente el aspecto 
teatral tic las figuras, cntendidas como uni- 
dad pldsdca, y la escenografía de los actos, 
pues fiowevdan cl verdadero espíritu ex- 
prcaivo del artista, explicado a nivel de 
iiioviiiiicnto de masas, iio de individuos. 
Materjalidad/iritnatcrialidad: el realis- 
ilio es uno de los pilares subyacentes in- 
cucstiotiablcs. 
Tridimcnsionaliciad: se ha perseguido 
con aliinco, poniendo a su contribución 
divcrsos medios, bici1 conj~~gando grupos 
dc dos cabezas, barbada c imberbe, respec- 
Livameticc, o iii~rodudcndo masas huma- 
nas eotnpactas de perfiles inutuainei-~te re- 
corlados, bien distorsiotiando los cuerpos, 
tic lo cual es cjcniplo dc execpcion el mar- 
tirio de las ruedas ( 3 ) .  
Vol~iiilen: coiicoiriitaiitc con la anterior 
idea, el voliimcri es ui-io dc los apartados 
dcfinilorios, conscgiiido sobre todo con el 
ctmplco odecuado dc los ropajes, adapta- 
dos jnsin~i:intcii~ciitc al cucrpo, así como 
por cl tratatnjcilto cromitico complenienta- 
rjo djrccto de la anatomía vista - rostros, 
ciiaoos y dcsniiclos. 
Proluiididrid: la alineación de grupos 
liuruanos dc ctnatoriiia escalonada conscien- 
tciiicntc (4)  - cn primer termino todo el 
cucrpo, luego parte de él, nlás tarde sólo 
el buslo, pata fiiinljxar con una hilera de 
cabezas -, R S ~  como su proyección sobre 
foiidos ~rqiiitcctóiiicos (4), y, finalmente, 
cl cmplco de tipuras surgiendo de la os- 
curidad de una puerta abierta al vacío (3  
y 4), son otros tantos medios dirigidos a 
un [in coticrcto: roi11pcr alienadoramente 
cl plano de soporte para proyectar al espec- 
lador hacia el fondo. 
Pcrspee~iva: la arquitectura se ha subor- 
dii~ado ri las lcyes de la gerspe tiva lineal 
dc modo progranaado, preten dP iendo coad- 
yuvar asl, no 5610 a su deseo de plasmar 
plásticamcntc la realidad, sino, sobre todo, 
de #infundir profiindidad a cada escena: 
ello explica los edificios de cubierta a dos 
aguas que constantemente estructuran las 
escenas. 
Ambiente. 
Tierra: es un altísimo friso de líneas pa- 
ralelas. 
Cielo: se reduce a una estrecha zona 
monocroma. 
Vegetación: prácticamente despreciada, 
tan sólo es factible individualizar un caso 
concreto (4), consistente en un tronco on- 
dulado de polilobulada copa. 
Arquitectura: compleja y de realización 
cuidada, además de organizar en escenas 
autónomas la narración, comporta su vo- 
luntario enriquecimiento, al introducir 
multitud de dispares elementos - edifi- 
cios, columnas de trabajados fustes y capi- 
teles ornados con diversos tipos vegeta- 
les, tronos, puertas, arcos rebajados o mix- 
tilíneos, etc. Detalle importante es adver- 
tir la cuidada ejecución de los sillares. 
Mundo divino: fondo monocromo (1). 
Agua: representada por varios trazos 
ondulados paralelos. 
Accesorios. 
Número: viene reducido, prácticamente, 
a la serie de elementos usados en los mar- 
tirios, es decir, que antes bien es el ra- 
sero de la utilidad funcional el predomi- 
nante sobre el ornamental en sentido es- 
tricto. 
Aureolas: un contorno grueso oscuro, 
subrayado por una línea blanca, enmarca 
un interior monocromo. 
Animales: la escena del martirio de los 
leones (3) ,  muestra los únicos ejemplares 
zoomórficos, estilizados expresivamente. 
Nubosidades: la mano de Dios (4) surge 
de entre unos semicírculos concéntricos, 
diferenciados cromáticamente. 
Coronas: los santos de la antesala (2), 
lucen en sus manos veladas romboidales 
coronas de orfebrería. 
Tronos: los jueces (3) y el Pantocrátor 
(1) se sientan sobre espléndidos tronos, de 
esmerada construcción matérica, ornados 
con piedras preciosas. 
Vestimentas. 
Tipología: los santos visten túnicas cor- 
tas, calzas y manto caballeroso, mientras 
el pueblo prescinde de éste; el juez, por 
contra, luce túnica larga, brial, manto ca- 
balleroso y gorro triangular. 
Pliegues: es uno de los capítulos de ma- 
yor trascendencia dado su empleo volume- 
trizador concienzudo: las túnicas dibujan 
por medio de semicírculos paralelos el ad- 
domen pronunciado, sefialando las tensio- 
nes de los codos, brazos, muslos y entre- 
piernas, mientras el manto es un fondo li- 
neal sobre el cual recostarsq el coptorsio- 
26 i~¿ido perIil corpóreo. Su grafía se basa en 
10s trazos curvos. 
Vuelo: carecen de él. 
Orillos: casi la totalidad de ellos son 
movidos por decorativos pliegues, diferen- 
ciándose los que vivifican los mantos 
-caídos en un a modo de cascada -, 
de aquellos otros que decoran los extre- 
nios de las túnicas - de esquema trape- 
zoidal. 
Ornamentación: en abundantes ocasio- 
nes Rparece un motivo, consistente en un 
triple círculo blanco, ornando las túnicas. 
Lectura sociológica de la tipología: es 
claran~ente segregadora a nivel social la 
postura del artista, muy preocupado en 
destacar por el tipo y la calidad de los ro- 
pajes el status de los personajes, estable- 
ciendo una jcrarquización global donde el 
lujo responde a un papel relevante. 
Lcnguaje teatral de su tratamiento: no 
es precisamente teatral, ni ampuloso, el 
trataoiialto utilizado, en razón de que el 
objetivo era ante todo plástico-volumetri- 
zador, por lo que este aspecto se convierte 
en lateral. 
Composición. 
Estructura de los registros: la vida mar- 
tirial de anibos santos nos es explicada de 
modo ininterrumpido, sin otro elemento 
organizador que la arquitectura, indicado- 
ra de los límites de las diferentes escenas, 
aun cuando sea en verdad la actividad fí- 
sica de los personajes la que señale los 
diferentes actos. 
Plano/prolundidad: si bien no es cons- 
tante SU predominio, la profundidad des- 
cnipcña e? papel de mayor impacto dentro 
tic esta dicotoiliía. 
Rcctilineidad/curviliileidad: las líneas 
onduladas son, cn realidad, las de fuerza 
de todos los cuerpos. 
Rclación entre los personajes: se ha 
puesto en juogo una red de ademanes mu- 
tuaineilte equilibradores, referidos a una 
unidad de fines, que los relaciona íntima- 
ii~cnte a travts de la actividad; esta unión 
llega a límites extrenlos en las masas de 
doce y trece personajes, concebidas como 
entes indivisibles. 
Relación de los personajes con el am- 
biente: se hallan adecuados entre sí, no 
meramente yuxtapuestos en el espacio, sino 
coordinados escenográficamente. 
Agrupación de las escenas: es normativa 
la programación centrípeta de las líneas de 
fuerza. 
Binomio figuración-soporte: aun cuando 
haya numerosas escenas adecuadas al plano 
horizontal de soporte, existen bastantes 
(sobre todo en 4) donde la rotura intencio- 
nada de este principio es radical, implan- 
tando conipositivamente el dominio de una 
37 óptica línea de incidencia oblicua. 
Binomio figuración-marco: la subordina- 
ción a los límites dados es perfecta. 
Ornamentación. Es cuidado el aspecto 
ornamental del mural visto como conjun- 
to, consistente en unos cortinajes simula- 
dos en la parte inferior de la cripta, que 
engloban una serie de inotivos vegetales, 
una banda cromática como separación en 
sus registros y una greca enorme corrida a 
lo largo de su eje longitudinal. 
El arco de acceso muestra en su intradós 
una serie de círculos radiados, rítmicamen- 
te alternados con unas palmas, mientras 
ambos hastiales preientan una decoración 
geométrica, a base de espirales adosadas. 
Inscvipciones. Bajo cada registro histo- 
riado hay una franja que alberga una ins- 
cripción explicativa de la escena, redactada 
en buen latín, de comprensión facilitada, 
a veces, por la identificación dentro de ella 
de los principales personajes: Ladicius, 
Maximus, Savinus y Ciprianus. 
Técnica. 
Procedimiento: es un «fresco secco». 
Gama cromática: es amplia, abarcando 
el negro, blanco, rojo, azul, amarillo, ver- 
de y sus posibles combinaciones. 
Impacto cromático general: dentro de 
la innegable riqueza de color patentizada, 
son el rojo, verde y azul los tonos predo- 
minantes. 
Contornos: de grueso trazo negro. 
Psicología. La exclusiva enumeración de 
todas estas particularidades carecería de 
valor alguno si no nos condujese más allá 
de la obra en sí, al artista que la realizó; 
por ello su compulsación general redunda 
en la precisión de ciertas características 
psicológicas individualizadoras: 
- prescinde de la figuración femenina. 
-la pedagodía es uno de sus impulsos 
incuestionables. 
- la ausencia de cualquier sadismo, 
pues, a pesar de la morbosa reitera- 
ción de suplicios, no hay concesiones 
a la truculencia. 
- una elegancia innata, que aristocra- 
tiza las escenas, por salvajes que sean. 
-un culto a la riqueza, plasmada en 
las personas, el ambiente e incluso la 
suavidad del tono dramático. 
-un sentido activo, antes que teatral, 
del movimiento de masas. 
-la dificultad en la consecución plena 
de la expresividad necesaria. 
- un concepto pictórico, en absoluto 
lineal, que se fundamenta en el cro- 
matismo para comunicar su mensaje. 
-el lenguaje estilístico se ha puesto al 
servicio de una finalidad concreta: la 
volumetrización de las anatomías. 
Míinuscrito de Santa Radegunda 
F i r h  ~ir.trir.rr. 'I'ratzi dc la vida de San- 
tn I~n~lrgiind;~. liii116ndose iliistr:ido su tex- 
to coi1 22 iiiini:it~irns, atribuidas a una 
sol:i in:in«, siilvo la inicial, dedicada a For- 
trin:ito. I'roccdc con toda seguridad del 
nicinnsterio dc Sninte Croix. de Poitiers. 
1,iignr (fc sil conservación: 13ibliotheque 
Miinicipnlr dc Poitiers, ms. 250. 
Temárica. Narra, como ya hemos dicho, 
la vida de esta santa local, careciendo de 
importancia para nuestro trabajo la enu- 
meración de escenas, al ser siempre únicas 
frente al resto de obras con que relaciona. 
mos este manuscrito. 
Iconografía. Estas mismas razones, con- 
dicionan la utilización de unas fuentes ico- 
nográficas absolutamente propias. 
28 A~zalomia. 
Canon: 
Santa Radegunda: 5,25-6 cabezas altura 
(fols. 2217, 29v. y 39). 
Figuras niasculinas: 6,50 cabezas altura 
(fol. 22v.). 
Cabeza: todas son presentadas de perfil, 
de trescuartos la inmensa mayoría y puro 
algunos casos, relativamente numerosos 
(fols. 25 v., 29 v., 31 v., 34 v.). Un doble 
rriodclo rige los rostros, aun cuando sea 
en verdad un misnio esquema interpretado 
de dos maneras distintas: una, consiste en 
un óvalo rectangular normalmente un tan- 
to estrecho, alargado por la incidencia en 
61 de la barba, y de perfil ondulado, acu- 
sando sendas prominencias en la frente y 
mejillas; el segundo, es de estructura más 
cuadrada, en cuanto posee mayor anchura, 
siendo su contorno totalmente curvilíneo. 
Ojos: grandes y ovales, la línea que tra- 
za cl límite superior se prolonga en un 
pequeño trazo oblicuo - el rabillo - en 
la zona cercana al espectador; el perfil no 
los corta jamás, adaptándose por contra a 
ellos con cuidado de respetar su integri- 
dad. El aspecto quasi-circular se debe al 
grueso trazo que los acentúa cromática- 
nientc. 
Pupila: es un círculo negro que, por su 
apreciable diámetro, si bien pende de la 
línea superior del ojo, lo ocupa en gran 
parte. 
Cejas: trazo casi semicircular a menudo, 
en su inicio, doble a veces, se caracteriza 
por enlaaar perfectamente con el nacimien- 
to de la nariz; asimismo, el cromatismo 
desernpefia un papel decisivo. 
Nariz: el tabique nasal muestra una sola 
línea, corcsporidiendo a la más alejada del 
punto de visión, coiicluida en un doble 
lóbcilo, apuntado en el central; de la coiii- 
cidencia de ambos, parte una línea perpen- 
dic~rlar: el repliegue muscular del labio 
superior. Casi constantemente se ve cor- 
tada a la altura de los ojos por una línea 
Iiorizontal. 
Orejas: visibles siempre en los hombres 
-en las mujercs las oculta el manto -, 
son un a tiiodo de rectángulo delgado, alar- 
gado y doblado en su extrenlo superior; 
de perfil redondeado, su interior está re- 
corrido verticalmente por un ángulo agudo 
tnuy prolongado. 
Mejillas: indicadas cromáticamente. 
Frente: en general corta, lisa siempre. 
Boca: un triple arco de círculo enfilado, 
el labio superior; el inferior, un semicírcu- 
lo. Las comisuras marcadas. 
Cuello: los repliegues vienen dibujados 
gráficamente, al margen de cualquier cro- 
niatisrno. 
Mentón: semicírculo separado del labio 
39 inferior por una pequeña raya horizontal. 
Barba: dos tipos de barba: uno es emi- 
nentemente cuadrado - el cual provoca 
un aspecto macizo al rostro -, mientras 
el segundo es puntiagudo y movido - pro- 
duciendo una impresión de alargamiento 
y delgadez. Ambos se componen de una 
estructura a base de trazos paralelos entre 
sí y perpendiculares al óvalo facial, pero 
su ejecución es, en verdad, cromática; su- 
biendo ostensiblemente hasta enlazar con 
el cabello, no se limitan al perfil, sino que, 
espesas, forman una masa compacta por 
debajo de la boca. 
Cabello: varios son los modelos de pei- 
nado empleados por el miniaturista, exhi- 
biendo la inmensa mayoría la melena col- 
gando sobre la espalda; su esquema básico 
común es una masa de gruesos contornos, 
adaptada al semicírculo craneano, cuyos 
cabellos se trazan con unas líneas negras 
muy anchas. Hay algún personaje (fol. 
22 v.) peinado con raya en el centro y ha- 
cia atrás; otros tienen el cabello echado 
hacia la espalda en una serie de radios 
curvados (fols. 25v., 31v., 35), mientras 
variantes de este modelo son la introduc- 
ción de un flequillo (fols. 29v. 34) o la 
diferencia de longitud de aquellas líneas 
(fol. 34). 
Algunos otros casos (fols. 34, 35) in- 
cluyen un a modo de mechón recortándo- 
se sobre la frente en su extremo más ale- 
jado del espectador. 
Manos: de irregular tamaño, son, en 
promedio, de medida adecuada a las pro- 
porciones anatómicas; se realizan partien- 
do de un esquema básico rectangular alar- 
gado y de contorno modelado; los dedos 
acostumbran a estar individualizados, aun- 
que su presencia sea masiva; es decir, ra- 
rísima es la ocasión en que se mueven con 
una cierta autonomía los unos respecto a 
los otros (fol. 24), siendo lo común su 
paralelismo en una misma dirección, o 
bien su repliegue sobre sí mismos; son, 
además, delgados y largos, ligeramente 
puntiagudos. Lo usual es que, mientras el 
dorso no presenta modelado alguno por 
medios gráficos, la palma se halle recorri- 
da por pequeñas líneas y la raíz de los 
dedos, además de sus articulaciones, sea 
un trazo. 
Pies: sumamente pequeños, excepcional 
es su presencia descalza (fol. 29 v.); las 
líneas fundamentales de su anatomía se 
hallan dibujadas con precisión y nitidez. 
La forma es triangular, muy puntiaguda 
y de contornos mixtilíneos. 
Desnudo: aún cuando no haya en rea- 
lidad ninguno, las escenas del (folio 29v.) 
son indicio suficiente para creer en los co- 
nocimientos anatómicos del artista, inter- 
pretados en una sutil reducción gráfico- 
modeladora (costillas, canillas de las pier- 
nas, rodillas, liucsos de los brazos.. . son 
trazos cjccutados sobre un fondo monocro- 
mo dc color crirtic). 
Lectura sociológica dc la anatomla: es 
incontestable la segregación que, incluso 
cn cl apartado fisiológico, estableció el mi- 
niaturista, adccuando a una jerarquía pre- 
via de valores sociales la escala de belleza: 
baste comparar la anatomía de los pobres 
(fol. 29 v.) con la de los nobles (fol. 22 v.) 
para darse cuenta dc ello. 
Lcctura sexológica de la anatomia: es 
crucial percatarse de que, mientras el mo- 
delo facial cmpleado aparece radicalmente 
manipiilado en los rostros barbados, por 
contra, apcnas si existe diferencia fisiológi- 
ca alguna cntrc los rostros masculinos im- 
berlscs y los fcnicninos, salvo una menor 
anc1-mi.a dc &tos: se ha dejado al manto 
qiic cubrc la cabeza y al cánon anatómico, 
la responsabilidad dc diferenciar los sexos. 
Vocabulario anatómico. 
Lcnguajc de las manos: desempeña uno 
de 10s papeles esenciales cn la consecución 
de la vivificación expresiva de los persona- 
jcs, pucs, a pesar de moverse con innega- 
ble torpeza, carcntes dc una verdadera mí- 
mica y siguiendo un reducido repertorio, 
ogiliaan las cornposicioncs, predominando 
la gcsriculeciót~ pura sobre la actividad 
dircccii. 
Lenguaje dc los pies: opuesto es el len- 
guaje desarrollado en la interpretación de 
loa pies, reducidos ri una estricta funciona- 
lidad sustentadora y conipositiva, al mar- 
gen dc cstct~cisnio alguno. 
Lcnguajc dc les rostros: se ha atendido 
cn busca del cstablccimicnto de una red 
de líneas de fuerzn dc organización bina- 
tia, dsndc uno de los dos núcleos puestos 
cn juego suele ser múltiple - normalmen- 
te e1 pueblo considerado como masa -, 
la cual pucdc traducirse cn una tricotomía 
por tzicdio dcl rcciirso de cxplicitar el eje 
dc sinictría (Fol. 22 v.). 
Dcbc~iios, adcm8s, considerar elemento 
personal la rcitcración en inclinar teatral- 
111cntc las cabcias tic los personajes ha- 
cia :lbajo (easos cjcn~plares aparecen en 
isls. 27 v., 43 v.). 
Lenguaje de los cuerpos: son reducibles 
a cjcs P C C ~ ~ ~ ~ R C O S ,  coti alguna excepción 
obligada compositivamcntc (fol. 3 1 v.): ni 
el ladcatiiicrito antcs nicncionado de las 
cabezas, ni sicluicra el abultamiento de los 
victitres o la proycccion de las rodillas ha- 
cia adclatitc, logra apcnas romper esa im- 
yrcsión óptica. 
Movilidad/iiirnovilidad: las escenas se 
dcsan.ollan cti una atmósfera de estabili- 
dad inmovilista, a la que contribuyen los 
personajes con su relación mutua dialoga- 
dora y su rcctilineidad, así como el propio 
riúclcra dramitico expresado, en verdad 
lento e inactivo, salvo en alguna escena 29 
(fol. 31 v.). 
Teatralidad/naturalidad: la teatralidad 
indiscutible que informa las masas plás- , 
tico-corporales, no es una finalidad per- 
seguida independientemente, sino un me- 
dio para alcanzar el verdadero objetivo del 
miniaturista: la volumetría verídica de las 
figuras. 
Materialidadlinmaterialidad: la misma 
premisa antecedente condiciona ya la su- 
misión al realismo. 
Tridimensionalidad: su consecución vie- 
ne directamente implicitada por las ante- 
riores consideraciones, lograda a través de 
coincidentes vías: la agitación de los cuer- 
pos, sobre todo de sus brazos, la inclusión 
de masas humanas de individuos super- 
puestos en profundidad (fols. 25 v., 29 v., 
31 v.), la introducción de objetos acceso- 
rios en un primer término, delante de las 
figuras (fols. 24, 35 v., 39), o en un se- 
gundo, detrás de ellas (fol. 43 v.). 
Volumen: obtenido por la conjunción 
del tratamiento gráfico-cromático de las 
anatomías vistas con un empleo preciso al 
respecto de los ropajes, cuyos pliegues se 
amoldan perfectamente a los volúmenes. 
profundidad: dando un paso más allá 
dentro del campo de la tridimensionali- 
dad, se ha intentado decididamente la alie- 
nación óptica, la rotura de la horizonta- 
lidad del único plano existente en realidad, 
el del soporte, para proyectarnos hacia el 
fondo a través del escalonamiento de cuer- 
pos (fols. 22 v., 25 v., 34 v.) o por me- 
dio de huecos arquitectónicos, puertas o 
ventanas, perforados por el paso de fi- 
guras (fols. 22 v., 25 v., 34, 35). 
Finalmente, hay un cúmulo de acceso- 
rios que actúan en este sentido de modo 
apenas evidente, pero eficaz, como pue- 
den simbolizar los cortinajes enrollados 
en los fustes de columnas (fols. 24, 27 v., 
31 v., 35 v., 39, 43 v.). 
Perspectiva: sus leyes condicionan el 
trazado de todo elemento accesorio o am- 
biental factible de ser geometrizado, ade- 
cuándolo para producir sobre nosotros un 
impacto de atracción ultrafísica en pro- 
fundidad: ello lo vemos modélicamente 
plasmado en las arquitecturas (fols. 31 v., 
34, 34 v., 35), amén de los tronos 
(fols. 22 v., 43 v.), altares (fols. 22 v., 
25 v.), mesas (fols. 24, 29 v.) o camas 
(fols. 24, 35 v., 39). 
Ambiente. 
Tierra: viene simbolizada por una de las 
franjas que estructuran los fondos de to- 
das las escenas; lisa y monocroma siempre, 
suele ser de color verde oscuro o rosa pá- 
lido. 
Cielo: si por tal entendemos la zona 
donde se sitúan las figuras y accesorios 40 
30 por cnciilia dcl área de base, vendrá repre- 
sentado de modo libre por un juego cro- 
mBtico violento, donde bandas horizonta- 
les -hasta nueve muestra el (fol. 43 v.) - 
azules, rojas, vcrdes y rosas se combinan 
sin regla prefijada alguna. 
Vegetación: la falta de aprecio que me- 
rece a los ojos del artista, se patentiza en 
su rarcza (fol. 25 v.), solucionándola en 
tal ocasión de manera rutinaria: dos ondu- 
lados troncos dc copas trilobuladas. 
Arquitectura: es muy importante, pues- 
to que en ella reside el elemento básico 
de separación de las escenas, aparte de 
comportar un inmediato ennoblecimiento 
del conjunto, así como todo un complejo 
dc conconiitancias tridimensionalizadoras. 
Arcos rebajados o mixtilíneos, de los 
quc pueden pender cortinajes y sustentarse 
cubiertas dc edificios, construcciones a dos 
aguas enfocadas en oblicuo, torrecillas an- 
gulares, columnas de fustes estriados y ca- 
piteles vegetales, y sillares multiformes y 
ornamcntados cromáticamente, establecen 
cl niundo de ambientación arquitectónica. 
Agua: la escena en que aparece (fol. 36), 
nos la muestra representada como un con- 
junto de blancas ondulaciones paralelas. 
Accesorios. 
Número: es elevada la cantidad de obje- 
tos secundarios de finalidad decorativa in- 
troducidos en las escenas. 
Aureolas: excepcional es la que encon- 
tramos en el (fol. 21 v.): un simple círcu- 
lo monocromo. 
Animales: muy interesantes son los 
peces entrevistos a través de las aguas 
(fol. 36), respondiendo a diversas especies 
y situados en variadas posiciones. 
Cortinajes: son telas de dúctil consisten- 
cia matérica, pues, colgadas de una serie 
de orificios que jalonan el arco limitador 
de la escena, rodean el fuste de las colum- 
nas enmarcadoras. 
Tronos: estructura quasi-arquitectónica 
(fols. 22 v., 43 v.), se hallan siempre vis- 
tos de trescuartos; las incrustaciones de 
piedras preciosas y el rico almohadón son 
signos cvidentes de exhibicionismo aris- 
tocrBtico. 
Vestimentas. 
Tipología: Santa Radegunda, al igual 
que las demás mujeres, viste túnica larga, 
b~:ial, manto que la cubre la cabeza - so- 
bre la cual lleva a veces un bonete - y 
calzado. 
Mientras el juez luce túnica larga, brial, 
manto caballeresco, calzado y un bonete, 
los nobles, por su parte, presentan túnica 
corta, manto caballeroso y calzas. 
El pueblo (fol. 36) lleva únicamente 
una túnica corta y calzas. 
41 Pliegues: su precisa grafía es una de las 
fuentes cruciales de volumetrización, tra- 
tando en especial la rotundidad del dia- 
fragma, la prominencia del vientre y la va- 
cuidad de la zona de entrepiernas, a la vez 
que evidencian las distintas tensiones cor- 
porales en brazos y piernas. 
Vuelo: carecen de él. 
Orillos: sin abandonar, ni con mucho, 
su distorsión, en verdad, se ven movidos 
por geométricos pliegues, distintos ya per- 
tenezcan a los mantos - cayendo en cas- 
cada -, ya a las túnicas - quasi-trapezoi- 
dales. 
Ornamentación: abundantísimos son los 
casos en que una túnica, brial o manto 
se ve decorado por un motivo, concreta- 
mente un triple punto blanco (fols. 27 v., 
29 v., 31 v., 34, 34 v., 35, 35 v., 39, 43 v.). 
Lectura sociológica de la tipología: la 
segregación social que hemos individuali- 
zado en el tratamiento de la anatomía, 
reaparece en este apartado tal como más 
arriba hemos visto, imponiendo una rígida 
jerarquización. 
Lenguaje teatral de su tratamiento: sin 
desdeñar la carga teatralizadora o simple- 
mente decorativa que puedan comportar 
las vestimentas, la idea central de su rea- 
lización es la volumétrica. 
Composición. 
Estructura de los registros: tres tipos 
diferentes pueden encontrarse de estruc- 
turas compositivas: el más normal, consis- 
te en la división en dos zonas superpues- 
tas, de diferentes tamaños, de la ilumina- 
ción a toda página (fols. 22 v., 25 v., 
27 v., 29 v., 31 v., 39) -caso derivado es 
el del (fol. 24), pues en él se ha compar- 
timentado a su vez el registro superior en 
una doble escena -; el segundo modelo, 
sólo aplicado en la representación de la 
santa biografiada (fol. 43 v.), consiste en 
llenar con una sola escena la totalidad del 
rectángulo de soporte; finalmente, el ter- 
cero, reúne las cabezas de capítulo, de es- 
tructura alargada o escalonada (fols. 34, 
34 v., 35, 35 v., 36). 
Es una constante común el empleo de 
la arquitectura como recurso de separa- 
ción: columnas en los lados y arcos en la 
parte superior, cuando se trata de interio- 
res, o bien de muros de edificios en los 
exteriores. 
Plano/profundidad: sin lugar a discu- 
sión, la idea de profundidad domina la 
composición. 
Rectilineidad/curvilineidad: las líneas 
verticales, apenas si onduladas, estructuran 
todos los cuerpos. 
Relación entre los personajes: actúan de 
acuerdo con perfecta conjunción escenográ- 
fica, buscando neutralizar las líneas de 
fuerza de los dos núcleos en que suelen di- 
vidirse, desequilibrados numéricamente en 
general, organizándolos en torno a un eje 
de sitiicrria evidente o imaginario. 
Relación de los personajes con el am- 
biente: su niutua imbricación es perfecta, 
tal como pucdcn cxplicitar la serie de 
anatomias que sobrcsalcii de una masa ar- 
quitcciónica. 
Agriipacióai dc las csccnas: se realiza de 
acuerdo coi1 un esqucma centrípeto. 
Rinoinio figuración-soportc: a pesar de 
10 voluiilad pcrspectivista quc domina al 
artista, en verdad su narración rcsta, en 
cuanto ti iii~prcsióii priiucra, paralela al 
soporte, salvo en contadas excepciones 
(fol. SI v.), rriotivado ello en especial por 
la accntuaci6n dada al fondo cromático. 
Rinoiiiio @ración-marco: la norma apli- 
cada coilsistc en adecuar los limites a la es- 
cciia, pero permitiendo su rotura por parte 
de alguiias figuras (fols. 22 v., 25 v., 29 v.). 
Or7zrrmctztaciótz. El rcctáiigulo en que se 
desarrollan las diferentes escenas jamás se 
cncualtra decorado, a excepción del que 
prcscnta la cfigic dc Santa Radegunda 
(Col. 43 v.), rescguido por una greca y con 
,circulas ornadas vcgctalmcntc cn sus vér- 
ticcs. 
T11scripcior2cs. Escasisimas, pueden redu. 
Tablas coimparativas 
El largo y moroso proceso analíti- 
co llevado a cabo hasta aquí, enume- 
racióti objetiva de las componentes 
de cada una de las obras actualmente 
atribiiidas a ese misterioso artista de- 
iiomiuiado Maestro de Osormort, te- 
nia corno fii~alidnd la de aportar un 
caudal de itidividualizados núcleos a 
nivel estilística, estético, psicológico, 
social y teenico, definidos con preci- 
sióii substantiva, a los que aplicar 
cirse al par existente en las dos escenas 31 
del (fol. 22 v.), repitiendo ambas, en ca- 
racteres latinos: RADEGUNDIS. 
Técnica. 
Gama cromática: amplísima, se compo- 
ne de rojo, azul, verde rosa, blanco y ne- 
gro. 
Impacto cromático general: dominan el 
rojo y azul de manera constante. 
Contornos: un grueso trazo negro bor- 
dea con firmeza los perfiles. 
Psicologia. La lectura global de toda la 
serie de características peculiares enume- 
radas hasta aquí, concluye la existencia 
de una personalidad tras ellas, cuyos pun- 
tos mentales básicos son: 
- un acentuado aristocratismo. 
- una elegancia indiscutible. 
- un desprecio de toda pedagogía. 
-un decidido culto a la riqueza deco- 
rativa. - 
- una cierta inexpresividad a nivel per- 
sonal, superada por el movimiento 
de masas conseguido. 
- el predominio de la gesticulación so- 
bre la actividad directa. 
-un concepto de la pintura plástico, 
al que subordina todo grafismo. 
en una fase posterior el método com- 
parativo, a fin de conseguir su ade- 
cuada lectura, y, con ella, la demos- 
tración de nuestra hipótesis básica de 
trabajo: sólo a través de unas tablas 
de estructuras podremos hallar los 
imprescindibles puntos de referencia 
colectivos, que nos den la visión pre- 
cisa de aquellos elementos que, en 
abstracto, sin relación alguna, care- 
cen en sí mismos de significado. 
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Osormort . .  A 
El Brull . . . . . . . .  B 
Bellcaire . . . . . . .  . C 
Marenyi . . . D 
Navata . . .  . . . .  E 
cripta de Saint-Savin-sur-Gartempe . . F 
manuscrito de Santa Radegunda . G 
a . .  se refiere a la estructura descrita en el análisis de 
Osormort. 
b-a . significa que la estructura de El Brull coincide con la 
anterior de Osormort. 
b-b . .  significa que la estructura es exclusiva de El Brull. 
b-e . . .  significa que coincide con la de Bellcaire. 
b-d . significa qúe coincide con la de Marenya. 
b-c . .  significa que coincide con la de Navata. 
17-E . . . . .  significa que coincide con la de la cripta de Saint-Sa- 
vin-sur-Gartempe. 
b-g. . . .  significa que coincide con la del Manuscrito de Santa 
Radegunda. 
c-a . . .  significa que la estructura de Bellcaire coincide con 
la de Osormort. 
c-c . significa que la estructura es exclusiva de Bellcaire. 
c-d . .  significa que coincide con la de Marenya. 
c-c . . .  significa que coincide con la Navata. 
c-f . . .  significa que coincide con la de la c r ip ta  de Saint- 
Savin-sur-Gartempe. 
c-g . . .  significa que coincide con la del Manuscrito de Santa 
Radegunda. 
d-a . .  significa que la estructura de Marenya coincide con la 
de Osormort. 
d-d . significa que la estructura es exclusiva de Marenya. 
€1-e . . . . .  significa que coincide con la de Navata. 
d-f . significa que coincide con la de la cripta de Saint-Sa- 
vin-sur-Gartempe. 
d-1; . .  significa que coincide con la del Manuscrito de Santa 
Radegunda. 
e-a . significa que la estructura de Navata coincide con la 
de Osormort. 
c-c . . .  significa que la estructura es exclusiva de Navata. 
c-f . significa que coincide con la de la cripta de Saint-Sa- 
viii-sur-Gartempe. 
e-g . . .  significa que coincide con la del Manuscrito de Santa 
Radegunda. 
1-3 . . . . .  significa que la estructura de la cripta de Saint-Savin- 
sur-Gartempe coincide con la de Osormort. 
T-f . .  significa que la estructura es exclusiva de la cripta 
45 de Saint-Savin-sur-Gartempe. 
I-t?; . . . . . significa que la estructura coincide con la del Manus- 35 
crito de Santa Radegunda. 
a , . , . . significa que la estructura del Manuscrito de Santa 
Radeguiida coincide con la de Osormort. 
8-8 . . . . . significa que la estructura es exclusiva del Manuscrito 
de Santa Radegunda. 
Temdtiea. 1. 
-- 
A B C D E F G  
Ciclo dc In Crcacióii: 4 - 4  - - - -  
Creacibii dcl honibre - 1 - +  ? - - - -  
Ti-itroduccióii al Paraíso -k- - ? - - - -  
Adiiionición divina -1- - ? - - - -  
Pecado Origiiial 
Adríii y Eva avergonzados de 
sus dcsnudeces - l . . ?  - - - -  
Rcprocl?cs divinos + - 
Expi~lsión - + ? - - - -  
Adiíii y Eva trabajando - -1- ? - - - - 
Apostolado - k - - - - - -  
Pentecostés - - + - - - -  
Ciclo ~ t e  la Iiifaiicia de Jesús: - + - + ? - -  
Natividad - + - ? ? - -  
Anui3ciacióii a los pastores - -t - ? ? - -  
Epifanía - + - ? ? - - -  
Prcsciitacibn al teniplo - 4- - ? ? - -  
13aritocritor - f - ? + + -  
Calvario - - - + - - -  
IXesurrceción - - - + - - -  
Lapidación de San Esteban - - - + - - -  
Virgen en majestad 
Vida de los Santos Sabino y Ci- 
priano - - - - -  + - 
Vida de Santa Radegunda - - - - - -  
=- 
+ 
Lectura (le la tabla comparativa. 
Aun cuando no sea un dato, ni con 
inuelao, definitorio, debe tenerse en 
cuenta la disparidad advertida en los 
tenias, jncluso dentro de un mismo 
ciclo, liecho que, en razón del estado 
de conservación de los murales, de- 
bcmos reducir en su análisis a los ca- 
sos de Osormort y El Brull: sobre 
las cinco escenas con que narran el 
Génesis, presentar tan sólo dos coin- 
cidencias es un porcentaje ínfimo, 
que se reduce más aún al comprobar 
que ambas se tratan de las dos úni- 
cas imprescindibles (la Creación del 
hombre y el Pecado Original). 
Xco~zogrufiu. TI .  
A B C D E F G 
Crccici6n del hombre a b-b ? - - - - 
Pecado Original a b-b ? - - - - 
Pamtoci6tsr - b-e - ? e-f f-b - 
---- - 
46 
36 Lectura de la tabla comparativa. 
Míniina y lateral es la trascendencia 
que entrañan los datos extraídos de 
un análisis iconográfico, al ser su- 
pra-artísticos; con todo, de la com- 
paración de los tres únicos temas 
reiterados surge una altamente sig- 
nificativa conclusión: 
- cl que el Pantocrátor sea el te- 
ma de tIiayoi núniero de res- 
puestas positivas, tres, con la 
posibilidad de una cuarta, y 
que su fórmula iconográfica sea 
única, habla ya de que las coin- 
cidencias se mueven a un nivel 
genérico. 
- la Creación del hombre se ha 
representado en los dos casos 
en que aparece de acuerdo con 
una fórmula distinta, al haber 
introducido en El Brull, de mo- 
do gratuito, la figura de Eva. 
- es el Pecado Original quien nos 
da la medida del abismo exis- 
tente entre ambos ábs ides :  
mientras en Osormort la dife- 
renciación fisonómica es paten- 
te y la serpiente tentadora se 
halla descentrada, en El Brull 
ella es el eje de simetría, diri- 
giéndose a una Eva de rostro 
absolutamente exac to  al de 
Adán, concreción de una pos- 
tura mental apriorística, re- 
frendada en su consciente vo- 
lición por la aparición en todas 
las escenas posteriores de esa 
separación fisiológica. 
- resumiendo, distintas son las 
fuentes iconográficas emplea- 
das en la temática de estos sie- 





























































































Lectura de la tabla comparativa. - existe, en general, una aprecia- 
ble coincidencia tipológica en 
$7 En esquema, los puntos básicos son: los rostros de los siete conjun- , 
tos: total en (6, 9, 10 y 12), 
y con una sola excepción en (8, 
11, 13 y 14), hallándose ésta 
en los cuatro casos computada 
cil uria de las obras francesas. 
Cinco son los casos (3 ,4 ,5 ,  15 
y 20) de disparidad indicadora, 
tal vez, de una dictomía formal - 
de trasfondo topográfico 
-la ni& absoluta disimilitud, 
por contra, predomina en los 
apartados nGiiieros ( 16, 17, 18, 
14 y 21)) hecho importante en 
razón de la menor atención que 
se lea concedió frente al capítu- 
lo del rostro, eje de la comuni- 37 
cación plástica, y tal vez expli- 
cable como fruto de una libe- 
ración de la personalidad artís- 
tica, fuertemente reprimida por 
unos modelos pre-establecidos 
en aquél. 
resumiendo, esta tabla compa- 
rativa nos habla, ante todo, de 
lo razonable de agrupar esta se- 
rie de siete obras, pero, dentro 
de sus profundas limitaciones, 
apunta ya, por otra parte, unas 
diferencias diversificadoras en 
verdad bastante notables. 
Vocubz~lario ~natómico. XV. 
1 a b-b c-c d-d 
2 A b-b c-b d-b 
3 a b-b C-c d-d 
4 a b-b c-c d-a 
5 21100 3/80 21104 891175 
6 ,z b-b c-b d-a 
7 R b-b c-b d-b 
8 a b-b c-b d-a 
4 ii b-b c-b d-a 
1 O a b-b c-b d-a 
I I  a b-b c-c d-a 
12 n b-b c-b d-a 


























Lectura de la tabla comparativa. 
Una ixípida ojeada basta para ver la 
general disparidad existente entre las 
siete obras exailiinadas; en una se- 
gcii~da fase, un análisis más detenido 
nos evidencia tres hechos incuestio- 
nablcs : 
- el insalvable abismo que media 
catre la interpretación que de 
la anatomía - cuyos elemen- 
tos componentes son, en una 
aparente contradicción, equiva- 
lentes (111 4, 5, 6, 8, 9, 10, 
11, 12, 13,14,15,16 y 20) - 
presentan los murales de El 
Brull y Osornort. 
- la honda concomitancia, por 
contra, que resulta entre las 
constantes extraídas de los mu- 
rales de la cripta de Saint-Sa- 
vin-sur-Gartempe y el Manus- 
crito de Santa Radegunda (1, 
4,6,  8, 9, 10, 11, 12 y 13). 
-la incoherencia con que se es- 
tablecen las peculiaridades in- 
dividualizadoras y las coinci- 
dencias en las restantes obras, 
pues muchas de ellas son meras 
series de negaciones ante una 
misma proposición, inexplica- 
bles a la luz de la una actividad 
personal. 
- resumiendo, $1 vocabulario ana- 
tómico empleado plantea la hi- 
pótesis de un ciclo cerrado de 48 
38 obras, de relaciones internas vidual, salvo el matiz de mayor 
confusas, generalmente bina- proximidad atestiguado entre 
rias, conectadas a un nivel total los murales de la cripta y las 
de inodo indirecto y supra-indi- ilustraciones del manuscrito. 
1 a b-a c-d d-c - f-f g-g 
2 a b-b c-c d-b e-a f-f S-8 
3 a b-b - - - 
- 
f-g g-f 
4 9 b-b d-a e-e 
- - - 
f-g g-f 
S b-b C-b f -b - 
6 - b- b C-C - - - 
7 - - - - .- f -g g-f 
Lectura He la tabla comparativa. 
Incide en la idea apuntada anterior- 
mente, al separar con claridad dos 
mundos: uno, formado por las dos 
obras francesas, con un número acep- 
table de paralelismos (3 ,  4 y 7 ) ,  re- 
valorizados además por su propia 
existencia, rara o desconocida en las 
restantes cinco unidades pictóricas, 
las cuales precisamente integran la 
segunda célula, caracterizada por ser 
un bloque coherente en un grado glo- 
bal, cuya relación no es bilateral 
pura, sino establecida por medio de 
una verdadera cadena de similitudes 
parciales. 
A.ccesorios. VI .  
1 a b-b c-a d-a e-a f -b g-g 
2 a b-b c-c d-d e-e f-a 
- - - - 
g -b 
3 3 e-e - 
4 rz b-b c-b - f-f g-g 
a - - -- - - f-f - 
6 - b-b - - - 









Lectura de la tabla comparativa. 
A medida que nos vamos alejando de 
lo estrictamente anatómico (111), la 
disparidad se acentúa con mavor ni- 
tidez, y, así, este capítulo de los acce- 
sorios nos demuestra que: 
- los recursos secundarios em- 
pleados son distintos en cada 
uno de los conjuntos, pues la 
49 única concomitancia plural de- 
tectada consiste, en verdad, en 
una mera coincidencia de tipo 
negativo (1 c-a, d-a, e-a). 
- las restantes semejanzas son bi- 
narias y aisladas dentro de la 
totalidad de núcleos componen- 
tes computados, carentes de 
significado. 
- es n ece s ar io  apercibirse, por 
otra parte, de que las dos obras 
francesas muestran, en general, 
personales interpretaciones, pe- rales catalanes, unidos por su 39 
io de los mismos elementos, lo negación ante la mayoría de 
ciinl las separa en un círculo tales cuestionarios ( 5 ,  6, 7, 8 
iiidependiente, más o menos Y 9 ) .  
cohesionndo, frente a los mu- 
Vestimentas. VII .  
A B C D E F G 
1 a b-b c-c d-d e-f f -8 g-f 
2 a b-b c-c d-a e-a 




3 a - 
4 II b-b c-c d-c e-e f-a g-a 
5 a b-b - f -g g-f - e-e 
- 6 A b- b c-a d-b f-b g -b 
7 a b-b c-c d-a e-a f -g g - f 
- 
Lectura de lu tabla comparativa. 
Idas conclusiones a que conduce el 
organigrama es tablecido en este 
apartado y, e11 especial, sus puntos 
principales (2, 3, 4 y 7), no hacen 
sino corroborar las anteriores, apun- 
tando con mayor insistencia cada vez 
dos preinisas : 
-la primera, es la total dispari 
dad existeiite e n t r e  las siete 
composiciones de este ciclo pic- 
tórico, visible en la incongruen- 
cia caprichosa de sus aisladas 
coincidencias bilaterales. 
- el segundo, consiste en el esta- 
blecimiento constante de unos 
lazos de unión entre el Manus- 
crito de Santa Radegunda y los 
murales de la cripta de Saint- 
Savin-sur-Gar t empe , si bien 
parciales, inexplicables en con- 
junto sin un trasfondo estilísti- 
co muy próximo, mientras, por 
su parte, las restantes cinco 
obras catalanas se interconec- 
tan, aun cuando de modo más 
impreciso, en una cadena de 
nexos múltiples, que, de una 
manera indirecta y débil llega 
finalmente a enlazar con aqué- 
llas. 
Co~lzposiciórt. V I I I .  
1 a b-a c-a d-a e-£ f-g g-f 
2 a b-b c-c d-a e-a f-g g-f 
3 a b-b c-b d-a e-ti f-g g-f 
" 4 a b-b c-c d-d e-a f-g g - f 
5 a b-b c-b d-b e-b f -g g-f 
6 :1 b-b c-n d-d e-a f-g g-f 
d? L" 
,Isn 7 a b-a c-c d-a e-a f -g g-f 8 a b-b c-a d-a e-a f-a S-8 
9 1 /1 -11)25  1 1 - 1 2  1 1 - 1 1 , 2 5  1/1,35 112 
7 - '1' 50 
40 Lectura de la tabla comparativa. 
Es crucial la fiel y minuciosa inter- 
pretación de las respuestas contabi- 
lizadas en este apartado, en razón de 
la enorme importancia que desempe- 
ñan dentro de todo estilo individual, 
al ser realmente la directa plasma- 
cibn de las consideraciones apriorís- 
ticas del artista, un a modo de ma- 
nifiesto teórico traducido a lenguaje 
plsístico, y, por tanto, el camino idó- 
neo para llegar a precisar su persona- 
lidad. 
Las conclusiones que comporta 
son, en esquema, las siguientes: 
-la estrechísima relación que une 
de modo casi absoluto a los 
murales de la cripta de Saint- 
Savin-sur-Gartempe con las mi- 
niaturas del Manuscrito de San- 
ta Radegunda (excepción sin 
importancia son los números 8 
y 9), resultado en consonancia 
con todos los computados has- 
ta el momento al respecto. 
- la gran distanciación bilateral, 
por contra, existente entre las 
pinturas de El Brull y Osor- 
mort (los números 1 y 7 ni es- 
tadística, ni cualitativamente 
entrañan un papel significati- 
vo), antes bien aproximadas 
por terceros núcleos pictóricos, 
que se hallan más directamen- 
te enlazados con cada una de 
ellas por separado. 
- el mundo de relaciones entre 
las cinco obras catalanas es una 
compleja estructura dominada 
por la multiplicidad de conco- 
mitancia~, cuya desorganización 
íntima es la principal razón que 
imposibilita tajantemente, por 
irracional, cualquier deseo de 
unificarlas en un sólo catálogo: 
es válida, más aún, obligada, 
en cambio, su concepción den- 
tro de un grupo coherente a ni- 
vel estilístico. 




- e-e f-a 
- - f-a 
- - 
- - f-f 
- e-e f-f 
- f-f 
- - f-f 
- f -f 
Lectura de la tabla comparativa. 
Siendo un capítulo, éste, colateral, 
es, a la vez, insignificante en sí mis- 
h o  y definitorio de una mentalidad 
concreta en razón de la libertad de 
que goza; de aquí el valor de las en- 
señanzas que su computación com- 
parada nos aporte: 
- es manifiesto el desequilibrio 
existente entre los rnurales de 
la cripta, sumamente ornados, 
y el resto de obras, mucho más 
pobres en este aspecto. 
- asimismo es interesante anotar 
las relaciones, bilaterales siem- 
pre, que, a pesar de su escasez, 
logran establecer una especie 
de panorama común de solucio- 
nes decorativas, de interpreta- 
ción distinta, pero respondien- 
do a un trasfondo único. 
1 a b-a - d- a - f-a 
- - 
g- a 
2  a b-a ? f-a 
- 
g- a 
3  a b-b d-d - f-f g-g 
-= 
Lectura de la tabla comparativa. respuestas conseguidas testimonian 
una realidad autónoma: cuando apa- 
No nos dejen~os engañar por la apa- recen inscripciones, éstas se hallan 
rente superioridad numérica de las escritas en caracteres latinos y for- 
coincidencias (1  y 2) ,  puesto que en mando frases gramaticalmente co- 
el ( 3 )  es donde reside la verdadera rrectas, pero la caligrafía de cada una 
esencia del apartado, y en él todas las de ellas es totalmente diferente. 
1  P b-b c-a d-a e-a f-a g-g 
2  a b-b c-c d-e e-d f-8 g - f 
3  a b-c c-b d-e e-d f-f g-b 
4 $1 b-a c-c d-e e-d f-g g-f 
Lectura de la tabla comparativa. 
Tal vez sea uno de los puntos cru- 
ciales por medio de los que poder 
individualizar de manera taxativa la 
peculiar entidad de cada realización. 
Marginando un tanto el procedimien- 
to t6cnico utilizado, son las cuestio- 
nes cromáticas las que dan el tono, 
en verdad, a las obras: 
- en primer lugar, vemos que no 
existe una auténtica concatena- 
ci6n a nivel global, antes bien, 
una autonomía que, basándose 
en algunas relaciones binarias, 
permite formar una cadena de 
conexiones indirectas. 
- es interesante observar la iden- 
tificación de todas las respues- 
tas existentes entre los conjun- 
tos de Navata y Marenya, mien- 
tras en el resto de casos aqué- 
lla es múltiple y aislada. 
- una vez más, los murales de la 
cripta de Saint-Savin-sur-Gar- 
tempe y las miniaturas del Ma- 
nuscrito de Santa Radegunda, 
presentan entre sí un mayor 
número de contactos que fren- 
te a los cinco restantes ábsides 
catalanes. 
Psicología. X I I .  
Lectura de la tabla comparativa. 
Es verdaderamente def ini tor ia  la 
comparación de las peculiaridades 
psicológicas que cada una de las 
obras ha ido dejando entrever, de 
tnodo fragmentario, a lo largo de los 
once apartados antecedentes, pues se 
rcheren directamente a la sensibili- 
dad, conceptos artísticos y nivel inte- 
lectual del artista que las realizó, as- 
pectos intransferibles que permiten 
coiliprender el verdadero significado 
de toda aquella, en apariencia intras- 
cendente, enumeración de constantes 
estilística-técnicas. 
Las conclusiones implícitas en esta 
tabla son, en esquema: 
- advertir, ante todo. la práctica- 
niente total identificación com- 
p~~lsada entre los móviles men- 
tales que condicionan al Ma- 
nuscrito de Santa Radegunda y 
a los murales de la cripta de 
Saint-Savin-sur-Gartempe: ate- 
niéndonos a las respuestas po- 
sitivas, podemos establecer una 
relación de ( 1 O/  1 1 ), significa- 
tiva de una analogía total, con 
la salvedad de la pedagogía. 
- por su parte, Osormort, paten- 
tiza unos apreciables vínculos 
de unión con Navata y el Ma- 
nuscrito de Santa Radegunda 
(6/15), así como con la propia 
cripta de Saint-Savin (7/15); 
53 si bien reducibles estadística- 
mente a un 40-46 % global, 
en realidad, cualitativamente 
son más importantes las cone- 
xiones con Navata que con los 
ejemplares franceses, hallándose 
la clave en los fundamentales 
(números 1 y 4): mientras con 
aquél coincide de modo absolu- 
to, disiente con respecto a és- 
tos. 
- finalmente, las restantes obras 
- El Brull, Bellcaire y Mare- 
nya -, establecen tanto entre 
sí, como con respecto a Osor- 
mort, la cripta de Saint-Savin- 
sur-Gartempe y el Manuscrito 
de Santa Radegunda, una red 
de relaciones negativas, dispa- 
ridad en verdad radical y ter- 
minante, cuyas únicas excep- 
ciones son, precisamente las ya 
con anterioridad apuntadas (nú- 
meros 1 y 4);  estudiemos, pues, 
la comunidad psicológica entre 
las cinco obras catalanas. 
Osormort - El Brull: 
íd. - Bellcaire: 
íd. - Marenya: 
íd. - Navata: 
El Brull - Bellcaire: 
íd. - Marenya: 
íd. - Navata: 
Bellcaire - Marenya: 
íd. - Navata: 
Marenya - Navata: 
Con la excepción de la relación 
de Osomort - Navata, comenta- 
da más arriba, podemos com- 
prender de modo definitivo que 
los dos puntos de contacto co- 
munes son el concepto lineal y 
grifico de la pintura, en cada 
obra manipulado en una direc- 
ción diferente, lo cual compor- 
La recapitulación final de las con- 
clusiones parciales apuntadas en cada 
apactado, Iros debe llevar a testificar, 
de modo taxativo, la esencial dis- 
paridad que inedia entre los siete 
coi~juntos pictóricos analizados - re- 
ducida al inínimo en el caso de la 
cripta de Saint-Savin y el Manuscrito 
de Salita Radegunda-; no obstante, 
e1 verdadero núclco del problema re- 
sidc en la paralela concordancia es- 
tilfstica dc todos ellos, aun cuando 
ésta se mueva a u11 nivel genérico: la 
calidad y cantidad de coincidencias 
coinj~t~tadas justifican la necesidad de 
agiiiparlos, pero no razonan su atri- 
bución a una actividad personal. 
Es definitorio que esta postura in- 
divid~ializadora se vea obligada a ma- 
nipular juicios estéticos para explicar 
Iris diver~cneias existentes, sometien- 
do todo dato objetivo y concreto a 
una precstablccida serie de opiniones 
valorativas de in  d o le  estrictamente 
privada: su iiiterprctación de la reali- 
dad, antes que del estudio estricto de 
unos hecl-iss específicos, nace en ver- 
dad de la acot~~odación de és to  S a 
una idea apriorística, la cual conduce 
en su provccl~o toda dificultad. 
Así, Xa solucibn dada al. problema 
de las incongruencias halladas ea los 
siete sujetos cxaiilinados, concebidos 
como unidad de ejecución, consiste 
en hablar de un proceso de degrada- 
ción cualitativa, es decir, antropo- 
mor6zaiído lo que son cuestiones 
estilísticas; se explican las distintas 
interpretaciones pictbricas como pro- 
diieto dc divcrsos momentos crono- 
lógicos dentro de una misma activi- 
ta que deba explicarse su apa- 
rición como la mera concomi- 
tancia de la tosquedad con que 
todas ellas siguen unos mode- 
los comunes: no son más que 
la reducción lineal simplifica- 
dora de la estética del modela- 
do corpóreo, la traducción grá- 
fica de lo volumétrico. 
dad humana, y, para redondear la 
tesis, se ordenan en una sucesión va- 
lorativamente descendente - con- 
cretamente, iniciada en el Manuscrito 
de la vida de Santa Radegunda, con- 
tinuado en la cripta de Saint-Savin- 
sur-Gartempe, Osormort, El Brull, 
Bellcaire, para concluir en Marenyh 
(Navata, ? ) -, razonando esta postu- 
ra a la luz de varias premisas no me- 
nos originales: ante todo, el pintor en 
cuestión viene forzado a ser, en la 
época en que decora nuestros ábsides, 
un artista en pleno declive, si bien 
poseedor de un pasado brillante, 
ejemplarizado por las dos obras poi- 
tovinas conservadas; luego, se le obli- 
ga a que haya realizado su trabajo 
en tierras catalanas con radical desga- 
na, únicamente impelido por móviles 
económicos, debiendo además imagi- 
nar que tales encargos eran inferiores 
a la fama de su curriculum de minia- 
turista y muralista para-cortesano, lo 
cual implicaría una labor burda y rá- 
pida, adecuada para contentar espíri- 
tus poco sensibles, despreciables a 
sus ojos, acostumbrados a otros am- 
bientes de superior cultura, e idónea 
para producir de una manera siste- 
máticamente seriada. Finalmente, es- 
ta misma fecundidad creativa com- 
porta el que los cinco conjuntos pic- 
tóricos catalanes sean una mínima 
parte de su catálogo, y, por 10 tanto, 
la existencia de desniveles y contra- 
dicciones internas entre ellos, así co- 
mo en relación a las creaciones de 
su período álgido francés, no signifi- 
que nada, puesto que puede, como 
conclusión, imaginarse que se encuen- 
" tran bastante distanciados temporal- 
mente, si bien dentro de un declive 
progresivamente pronunciado, tradu- 
ciendo, de este modo, los caracteres 
estilísticos, técnicos, estéticos y psi- 
cológicos antagónicos a calidades in- 
trínsecas de distinto nivel plástico. 
No hay duda: imaginados prote- 
sos vital-fisiológicos han condiciona- 
do hasta el momento los hechos es- 
trictamente objetivos. 
Hechos a los que, al contrario, de- 
bemos una fiel adecuación, rehuyen- 
do toda tergiversación en su lectura, 
la cual en el caso presente del Maes- 
tro de Osormort, símbolo de todo un 
enfoque superior, no nos habla de la 
actividad de un personaje aislado, si- 
no antes bien de un núcleo estilístico 
muy interesante, pues enlaza íntima- 
mente al mundo catalán con el de 
Poitiers. 
Los productos artísticos, testimo- 
nio de un determinado momento his- 
tórico, plantean al hombre de hoy 
apasionantes interrogantes en cuanto 
al trasfondo que cristalizan, al cómo, 
porqué y para qué de su existencia, a 
la estructura social, filosófica, econó- 
mica y ética a que responden, pero 
en absoluto comportan como finali- 
dad primaria el conocimiento de nom- 
bres, y, menos aún, el concepto de ar- 
tista en cuanto ente en abstracto, rea- 
lizador de obras fuera de tiempo. 
El futuro de la investigación en el 
campo de la pintura románica se en- 
cuentra en su organización en círcu- 
los estilísticos compactos, cohesiona- 
dos por una larga serie de núcleos 
explicitados, resultado directo de un 
proceso previo de reducción global 
a estructuras componentes, efectua- 
do aplicando a las obras un método 
analítico, objetivo y científico, facti- 
ble de mostrar constantemente las 
razones que sustentan sus asertos, 
transmitidos en una radicalidad subs- 
tantiva, al margen de cualquier adje- 
tivismo literario. 
Así, en el caso que tenemos plan- 
teado, la única salida viable, positiva 
55 y válida que vemos, consiste en la 
sustitución de la ansia biográfica y 
enfoque desambientador, por el mon- 
taje racional, basado en una investi- 
gación abierta, de un círculo de obras 
pictóricas relacionadas entre sí en un 
grado de proximidad suficiente para 
autonomizarlo dentro del panorama 
plástico del siglo XII catalán. 
Son los objetos artísticos quienes 
deben centrar nuestra atención, no 
las intuiciones que produzcan en nos- 
otros: la existencia innegable, bien 
lo hemos confirmado, de una comu- 
nidad artística entre cinco decoracio- 
nes absidales catalanas, y las ilustra- 
ciones de un manuscrito y los mu- 
rales de una cripta del área poitovina, 
no puede ser explicada por razona- 
mientos referidos a una individua- 
lidad ideal, ese ensoñado monje fran- 
cés, que tras la iluminación de miil- 
tiples códices y libros, de los cuales 
sólo resta uno - el de la Vida de 
Santa Radegunda -, se avino a or- 
nar parte - la cripta - de la m8xi- 
ma realización arquitectónica de su 
centro de acción, Poitiers, que era, 
sin discusión, Saint-Savin-sur-Gar- 
tempe, para con posterioridad, veni- 
do al condado de Barcelona, limitar- 
se a una actividad desdeñosa propia 
de un viejo fracasado. 
Y son las propias obras, a través 
de los nuevos hallazgos, las que, cree- 
mos, aportan las pruebas definitivas 
a nuestra hipótesis de trabajo: con- 
cretamente, los murales de Bagüés 
que, más allá de cualquier simple co- 
rroboración, suponen la necesidad de 
imprimir un giro de 180" a la visión 
establecida de la pintura mural ro- 
mánica catalana. 
Es crucial observar cómo, reduci- 
da la actividad del hipotético Maes- 
tro de Osormort a las áreas de Poi- 
tiers y Barcelona-Gerona, se puede 
concebir la existencia en ellas de un 
mayor número de realizaciones pare- 
jas, desconocidas hoy por múltiples 
causas, pero atribuibles todas a su 
mano: se ha confundido una fórmula 
estilística supra-individual, con un es- 
tilo personal. 
Ahora bien, esta postura se en- 
cuentra imposibilitada de reacción 
ante ese nuevo conjunto pictórico, 
Bagüés, donde se compulsan prácti- 
camente las inisn~as similitudes y dis- 
crepancias estilísticas, técnicas, esté- 
ticas y psicológicas que entre cada 
una de las siete obras - Osormort, 
El Brull, Bellcaire, Marenya, Navata, 
cripta de Saint-Saviii y Manuscrito 
de Satita Radegunda - atribuidas al 
artista francés eje de nuestro estudio, 
viniendo agravado, si cabe, el insal- 
vable problema por el hecho de que, 
siendo evidente la disparidad de au- 
tores picscnten estos murales arago- 
neses toda una serie de íntimas con- 
comitancia~, y precisamente en cues- 
tiones fundamentales, con el binomio 
cripta de Saiilt-Savin - Manuscrito de 
Santa Radegunda, desconocidas en 
las cinco decoraciones. 
Ello se ha debido solventar rápida- 
mente con la creación de un nuevo 
personaje de actividad asimismo in- 
dependiente [2  1 1, definido como: 
«En general, el estilo del Maestro de 
Bagüés parece de la primera mitad 
del siglo xxx y se relaciona con obras 
xiiuy importai~tes de la región central 
de Francia;  concretamente, con las 
pinturas de Saint-Savin-sur-Gartem- 
pe, eii Poitou, y con las miniaturas de 
un códicc con episodios de la vida de 
Santa Radegunda, de Poitiers» [22].  
«Lo stile delle sue figure, di piccole 
dii~iensione e di forza espressiva, co- 
me pure il carattere dell'architettura 
di sfondo, ha affinitít con due opere 
molto importanti della Francia cen- 
trale: le pitture della cripta di Saint- 
Savin-sur-Gartempe e le miniature 
di un codice con episodi della vita di 
Santa Radegonda a Poitiers» [23 l .  
A todas luces resultan incongruen- 
tes, a la par que sumamente signifi- 
cativas, estas afirmaciones, redacta- 
das curiosamente en un tono equiva- 
lente a las referidas en su momento 
al Maestro de Osormort; el motivo 
es sencillo: Bagiiés supone la demos- 
tración inapelable de la existencia de 
un chculo pictórico coherente, cuyo 
punto axial se encuentra en Poitiers, 45 
y se expande por la península al am- 
paro de unos irrefutables contactos 
históricos, político-comerciales con 
respecto al condado de Barcelona, in- 
cluso matrimoniales a nivel regio con 
la corte aragonesa (Inés de Poitiers). 
Bagüés deviene, en razón de la fe- 
cha de su hallazgo, la clave para en- 
tender de modo perfecto que las con- 
comitancia~ computables entre las 
ocho obras que, en principio, inte- 
gran este círculo pictórico, se centran 
a un nivel de esquemas generales, 
soluciones previas y conceptos plás- 
ticos apriorísticos, factibles, por lo 
tanto, de ser interpretados con per- 
sonalidad por los artistas. 
Esto es causa de que resulte ini- 
maginable atribuir a un mismo pin- 
tor la decoración de Bagüés y Osor- 
inort, siendo, no obstante, su grado 
de relación con respecto a los mura- 
les de la c r ip ta  de Saint-Savin-sur- 
Gartempe idéntico, si no más acen- 
tuado aún en el primer caso. 
En el análisis subsiguiente, al que 
aplicaremos el mismo método ya se- 
guido en el estudio de las restantes 
siete obras que integran esta célula 
pictórica, se verá de modo manifiesto 
que todos y cada uno de los elemen- 
tos que, explícita o implícitamente, 
han servido hasta la actualidad para 
demostrar la existencia de este hipo- 
tético Maestro de Osormort, no son 
específicos, sino por el contrario ge- 
néricos, pues irán reapareciendo de 
modo constante en Bagüés. 
[21] JosÉ GUDIOL RICART: Discurso 
de Inauguración del Museo Diocesano de 
Jaca, Publicaciones de la Caja de Ahorros 
y Monte de Piedad de Zaragoza, Aragón y 
Rioja, agosto, 1970. 
[ 22 ]  Id. Pintura medieval en Aragón, 
Institución «Fernando el Católico», Zara- 
goza, 1971, págs. 9-10. 
[23] JUAN AINAUD DE LASARTE: La 
pittura romanica spagnola. I maestri del 
colore, 215. Ed. Fratelli Fabri, Milano, 
1966. 56 
Parroquia1 de Bagüés 
Ficha técnica. Se encontraba totalmente 
decorada por pinturas murales, en parte 
destruidas en el siglo xvr al ampliarse por 
el lado de la epístola su única nave, 
abriendo en los muros sendos arcos de 
m e d i o  p u n t o  de 3,47 y 2,53 m. de  
luz r241. 
La narración plástica se organizaba en 
cuatro bandas horizontales superpuestas, 
que recorrían la nave, el ábside y su arco 
total; la historia trazaba una espiral, pues, 
iniciado el relato en el extremo superior 
del muro del evangelio cercano al altar, 
enlazaba con el registro alto del muro 
contrario en su parte próxima a la en- 
trada. siicediéndose este ritmo hasta con- 
cluir en la cuenca absidal inferior, por en- 




altura de cada registro . 130 cm. 
. . . . .  longitud total 1250 cm. 
dbside: 
. . . . . . .  altiira total 506 cm. 
. . .  luz de su abertura 425 cm. 
arco triunfal: 
. . . . . . .  altura total 506 cm. 
. . . . . . . .  longitud 200 cm. 
Lugar de su conservación: Museo Cate- 
dralicio de Jaca. 
Son, sin lugar a dudas, uno de los más 
espléndidos testimonios del arte románi- 
co aragonés e hispano en general, gozando 
de un estado de conservación perfecto, al 
que una adecuada restauración ha coad- 
yuvado íntimamente. 
Temática. En el muro de la epístola (A),  
se explica de arriba a abajo: 
1 (ciclo de la Creación): 
1. Dios crea al hombre. 
2. Dios le entrega el dominio sobre 
los animales. 
3. Dios extrae a Adán la costilla. 
4. Creación de Eva. 
5. Presentación de Eva a Adán. 
6. Dios les muestra el árbol del Bien 
y el Mal. 
7. La serpiente tienta a Eva. 
8. Tentación de Adán. 
9. Adán y Eva se avergüenzan de 
sus desnudeces ante Dios. 




13. Adoración de los pastores. 
14. Epifanía. 
111 (ciclo de la vida pública de Cristo): 
15, 16 y 17. Tentaciones de Jesús. 
[24] FRANCISCO ABBAD RÍos. Zavagoza. 
Catálogo Monumental de España. C.S.I.C. 
Instituto Diego Velázquez. Madrid 1957. 
página 650. 
18. Llamamiento de los primeros dis- 
cl'pulos. 
19. Bodas de Caná. 
IV (fdem.): 
30. Diálogo entre dos santos perso- 
najes. 
21. Larga serie de escenas apenas 
conscrvadas: desarrolladas en un 
intcrior arquitectónico, pueden 
rcfcrirsc n la Institución de la 
Iglesia. 
En el muro del evangelio (B), asimismo 
de arriba a abajo: 
1. (ciclo del Génesis): 
1. Cafn mata a Abel. 
2. Dios maldice a Caín y lo conde- 
na a vagar por cl mundo. 
3 .  Dios habla a Noé. 
4. Construccién del Arca. 
5 .  El m a r  acoge las diferentes es- 
pccies de animales. 
6. Sacrificio propiciatorio de Noé. 
11 (ciclo de la infancia de Jesús): 
7. Huida a Egipto. 
8. Hcrodes. 
9. Matanza de los Inocentes. 
10. Presentación al templo. 
11. Bautismo de Cristo. 
TI1 (ciclo dc la vida pública de Cristo): 
13. Cristo y la buena samaritana. 
12, Cristo y apóstoles (fragmento). 
14. Milagro de Cristo. 
15, Rcsurrección de Lázaro. 
IV (ciclo dc la Pasión): 
16. La última Cena. 
17. Grupo de apóstoles. 
18. Camino del Huerto. 
19. Prcndiniiento de Cristo. 
En cl ábside (C), sc desarrollan los si- 
guientcs compartimcntos y escenas, a par- 
tir cicl suelo: 
T. Friso dc cortinajes. 
1%. (ciclo dc la Pasión): 
l. Siin6n el Cirineo ayuda a Cristo 
a subir la cruz. 
2. Calvario. 
3.  Las tres Marias ante el sepulcro 
vacío. 
III. Apostolado con la Virgen (4). 
TV. Mundo celeste donde Cristo (5) as- 
cicndc tnajcstuoso, ante la mirada de dos 
profetas (6), situados en la zona baja, y 
dos il~gclcs (7), en la superior. 
Finaliiicntc, el arco toral (D) de acceso 
tnucstra conscrvados cuatro tan sólo de sus 
rectángulos tcináticos, de arriba a abajo y 
dc izquierda a derecha: 
l. -- 
2. Entrada cn Jerusalén (?). 




6. Donación de la iglesia de Ba- 
güés (?). 
7. Resurrección de los muertos. 47 
Noli me tangere. 
8. - 
Iconografía. Es uno de los programas 
más ambiciosos atestiguados en zona his- 
pana, al englobar narraciones del Anti- 
21.10 y Nuevo Testamento, compuestas con 
una precisión y riqueza de elementos ad- 
mirable; su propia amplitud, depasando 
de modo absoluto lo conservado en los áb- 
sides catalanes de temática pareja, hace 
aconsejable el estudio de las fuentes ico- 
nográficas de tan sólo las escenas en ellos 
computadas. 
A. 1. 
1. (Gen. 1, 26-30 y 2,7). Se ha re- 
presentado por medio de la esce- 
na de Dios modelando el cuerpo 
de Adán. 
6. (Genesis 2, 16-17). Iconografía 
usual. 
7 y 8. (Gen. 3, 1-8). Se ha desarro- 
llado en un esquema binario la 
escena del Pecado Original, de- 
pendiendo en ambos casos de un 
eje central de simetría. 
9. (Gen. 3, 7-9). Con hojas de higue- 
ra cubren pudibundos sus desnu- 
deces. 
A. 11. 
12. La fórmula seguida es la sirio-bi- 
zantina de la Virgen acostada y el 
Niño en el pesebre. 
13. (Luc. 2, 8-15). Se reduce a un 
grupo de tres pastores yendo a 
adorar al recién nacido. 
14. (Mat. 2, 1-12). En número de 
tres ofrecen sendos presentes a 
Jesús, representado en el regazo 
de María, sentada, a su vez, en un 
trono. 
B. 11. 
10. (Luc. 2, 22-40). Adopta el es- 
quema usual de la presentación 
del Niño por parte de la Virgen 
a Simeón. 
C. 11. 
2. Muestra la fórmula historicista, 
incluyendo los soldados romanos 
en el acto de quebrar las pier- 
nas a los crucificados. 
3. Responde al programa comporta- 
dor del sepulcro vacío, de rica 
arquitectura, y el ángel sentado 
a su lado anunciando a las tres 
mujeres la Resurrección. 
Anatomía. 
Altura de las figuras: 
A. 1. 
. . . . . . . .  Dios (1) 102 cm. 
. . . . . . . .  Adán (1) 102 cm. 
Dios (5) . . . . . . . .  102 cm. 
. . . . . . . .  Adán (5) 92 cm. 58 
Eva (5) . . . . . . . . 92 cm. 
A. 11. 
todas las figuras miden . 97 cm, 
B. 111. 
Jesús (13) . . . . . . . . 107 cm. 
apbstoles (13) . . . . . . 102 cm. 
mujeres (13) . . . . . . 100 cm. 
honibres del pueblo (15) 92 cm. 
mujeres del pueblo (15) 92 cm. 
C. 11. 
San Juan Evangelista (2) 120 cm. 
Marias ( 3 )  . . . . . . . 150 cm. 
Canon: 
Dios . . . . 6,25 cabezas de altura. 
Jesús . . . 6-6,50 íd. 
Adán . . . 6,25 (antes extracción 
costilla). 
5,75 (después de eila). 
Eva . . . . 5,75 íd. 
Virgen . . 6 íd. 
figuras late- 
rales . . . . 5,75 íd. 
diablo . . . 10 íd. 
niiios . . . 4 íd. 
Medidas de las cabezas: 
C. 11. 
San Juan Evangelista (2) 17,5 cm. 
soldados romanos (2) . . 16 cm. 
Marias (3) . . . . . . . 19 cm. 
Cabezas: la inmensa mayoria se encuen- 
tran de perfil de trescuartos, aunque al- 
gunas aparezcan de perfil puro; el Óvalo 
es rectangular, con cierta tendencia hacia 
el cuadrado; el modelo es Único para am- 
bos sexos, accntuando el femenino algo 
mis, sin embargo, la ligera curvatura del 
mentón. 
Ojos: grandes y almendrados, en gene- 
ral, su línea superior traza una mínima 
curva en un a modo de rabillo en la zona 
mis próxima al espectador, mientras en la 
opuesta el ojo aparece cortado de raíz por 
el perfil. La grafia en sí ha sido recalcada 
cromrlticamente. 
Pupilas: aparecen siempre adosadas a la 
Iínea superior del ojo. 
Cejas: gruesas, altas y arqueadas; el plie- 
gue del músculo se ha señalado con un 
trazo paralelo. La grafia, en negro, ha si- 
do modelada con unas sombras marrón-ro- 
j izas. 
Nariz: formada por dos lineas paralelas, 
es estreclla y larga, terminada en un doble 
1Óbulo de delicado trazo. Una recta ca- 
yendo hacia la boca indica la raiz del plie- 
gue del labio superior. 
Orejas: aparecen prácticamente siempre 
un tanto ocultas por el cabello, reducidas 
a una especie de semicirculo, alargado en 
vertical hasta casi parecer una gota; dos 
rectas paralelas cortan horizontalmente su 
interior. 
Mejillas: se señala con enorme violencia 
cromitica la zona rehundida de debajo del 
59 pómulo. 
Frente: aparece recorrida en parte por 
varios surcos, entre tres y cuatro, nacidos 
en la linea de perfil. 
Boca: se emplean indistintamente dos 
modelos: uno muestra el labio superior 
formado por un triple arco y el inferior 
por un semicirculo; el segundo añade una 
línea recta debajo de la nariz. 
Cuello: siempre se ha cuidado mucho el 
indicar con dos trazos gruesos y paralelos 
su modelado. 
Mentón: no aparece señalado. 
Barba: sigue el contorno del rostro con 
un doble trazo de rayas paralelas, unas 
mis gruesas que otras. 
Cabello: concebido como una masa uni- 
taria de fondo monocromo, se estructura 
en dos zonas, partido por la mitad por 
unos trazos verticales, con 10s cabellos 
cua1 arcos de circulo y un pequeño fle- 
quillo sobre la frente. Son curiosos 10s bu- 
cles de que hace gala. Caso aparte es la 
cabellera suelta de Eva. 
Manos: no muy grandes, salvo excep- 
ciones, juegan en torno a una base rectan- 
gular, limitada en su dorso por dos lineas, 
una junto a la muñeca y otra en la raíz 
de 10s dedos, si son vistas por el lado 
contrario las muestran presentando ade- 
mis la curva del pulgar y unas rayas en 
la palma. Las uñas se dibujan con esme- 
ro. Si 10s dedos se encuentran extendidos 
son delgados, muy largos y aislados. 
Pies: son grandes, menos cuidados que 
las manos, pero, con todo, ondulan ade- 
cuadamente 10s contornos de su esquema 
rectangular; las uñas se ven indicadas; del 
circulo del tobillo desciende una linea per- 
pendicular, equilibrada con la serie que 
señala la zona de mayor altura del pie. 
Desnudo: relativamente numerosos (to- 
do el ciclo de la Creación del hombre, 
amén del Calvario), testifican un alto do- 
minio de la anatomia: 10s pectorales, el 
esternón, las costillas, la linea del vien- 
tre, el ombligo, 10s repliegues de la carne 
en 10s muslos, brazos y cuello, 10s huesos 
de la pierna, Órganos sexuales. 
Se encuentran enfocados desde múlti- 
ples perspectivas: de perfil, frente y es- 
palda. 
Lectura sociológica de la anatomia: es 
indudable la finalidad consciente que ha 
movido al artista a dar a las figuras de 
Dios y Jesús unas medidas superiores a 
las demás, e incluso el rebajar de modo 
constante al pueblo con respecto a 10s 
apóstoles. 
Muy curioso es el detalle de que Adán 
(A I 1, 2 y 3) sea de altura pareja a Dios 
antes de serle extraida la costilla, mien 
tras que, por contra, posteriormente dis 
minuya, hasta equipararse a la de su com- 
pañera. 
Lectura sexológica de la anatomia: las 
inujcres, antes bien que por el tratamien- 
to fisonóinleo, se ven individualizadas por 
su inferior altura. 
Vocuhztlarin U ~ Z U C ~ ~ I L Z C O .  
I,cnguajc dc las iiiailos: el deseo último 
quc condiciona la ~otalidad de soluciones 
al respecto, es el dcsco de obtener un im- 
pacto de vigor flsico, matizado, hasta cier- 
lo put~to, sociológicamcntc: las figuras sc- 
cundarias tienden a actuar- manualmente 
con objclos, con lo cual prescinden de to- 
da iiiíiniea sugcridora, reservada ésta casi 
csclusivaiiieaic 3 los personajes importan- 
Les. 
Lciiguajc de los pies: aun cuando sea 
una de las zonas inás dañadas, es fácil ad- 
vcitii. tpc la rceicdut.nlsre con que se 
apoyan los pics - sicinprc planos o apun- 
tados 1i:~cia abajo - cn cl suelo, imprime 
el sai~iiilici~to óptict~ de pesadez corporal 
:I 1:is ligurss. Rcspondcn a una necesidad 
c]u:isi-fisiol6gjca, alejada dc cualquier es- 
~c~icisi~io. 
Lcnguajc dc los rostros: es una de las 
vías escncialcs de quc se ha valido el ar- 
eisla para iinpririlir expresión, tanto a las 
figuras iiidivjd~~al~iiente, como a las esce- 
nas cn cuanto unidades interdependientes. 
Varios son los recursos de que hace gala: 
~1110, eJ j~icgo estudiado de la dirección 
de las iviradas, equilibrando o contrastan- 
do, scgfin cl dcsco, las líneas de fuerza des- 
ccndcnecs, asccndcntes, oblicuas y hori- 
xon~ales, airnquc casi siempre pivotando 
cii torno a un cjc de simetría implfcito 
(las csccnas I3 9 y B 13 son ejemplares al 
respecto); el scgrindo, es la contracción 
facial, raramente permitida, pero incues- 
tionable cuando se quiere plasmar el do- 
lor (I~oiiibrc al que Pedro le corta una ore- 
ja) s el tiiicdo (Adán y Eva expulsados 
del 1':iraíso); y, finalmente, la imbricación 
de rcdcs de tniradas, diilogos mudos de 
alta consecución por cl número elevado 
dc pcrsonajcs que intcrvienen. 
JJcnguajc de los cuerpos: las figuras, en- 
tendidas como riiasas corporales, al margen 
dc loda consideracibn anatómica o volu- 
rn&itica, soti elementos plásticos reducibles 
a lincas dc fuerza agitadas, retorcidas so- 
bre sí iiiismas, que actúan en un perfecto 
diálogo a nivel dc escena, logrando com- 
plejos dcsct~iiilibrios estables o, por contra, 
es1 ebil idadcs Fugaces. 
LZclación entre el núnicro de actores y 
la superficie de la escena: 
Muro de la nave, lado Evangelio: 
B.TT. (7) ... 3 figuras ( ? )  
(8) . . . 12 figuras 
(9) ... 12 figuras 
( i0 )  . .  5 figuras 1 350 cm. (11.1 ... 8 figuras 
R.111:. (1.3) ... 4 figuras 
(l,4) . .. 4 figuras N 650 cm. 
(15) . . . 14 figuras i 
Los ejemplos computados, elegidos de 49 
entre aquéllos que permitían una libre in- 
terpretación (B 8, 9, 11, 13, 14 y 15), con 
un punto de referencia en escenas cuyo 
número de personajes se halla establecido 
ya por los mismos textos bíblicos (B 7 y 
lo),  nos demuestran una voluntad acen- 
tuadísima en pro de la riqueza compositi- 
va y de la teatralización escenográfica. 
Movilidad/inmovilidad: más que agita- 
das, las figuras se encuentran vivificadas, 
salvo en aquellos casos en que la estatici- 
dad viene obligada. Ello se ha logrado por 
medio de la anatomía: rostros, manos, pies 
y cuerpos contorsionados. 
Teatralidadlnaturalidad: la actuación de 
todos los personajes exhala un aire teatral 
incuestionable, palpable desde la soltura 
de sus forzadas poses y la riqueza de sus 
recursos escénicos, hasta el movimiento de 
masas que comportan a nivel escénico. 
Materialidadlinmaterialidad: el concep. 
to de verificación para-material predomi- 
na de modo absoluto en el enfoque plás- 
tico general. 
Tridimensionalidad: afanosamente se ha 
trabajado este aspecto, tanto con el estric- 
to y preciso empleo de las figuras, alinea- 
das en profundidad, superpuestas e im- 
bricadas (las escenas del Prendimiento o 
de la Matanza de los Inocentes por su 
complejidad pueden servir de ejemplo), 
como por medio de la colocación de obje- 
tos accesorios, situados en un primer tér- 
mino, delante de los cuerpos (las Bodas 
de Caná, la Buena Samaritana o la Resu- 
rección de Lázaro son modélicas): su con- 
secución es plena, hablando de un alto ni- 
vel técnico. Las sombras, si tímidas y es- 
casas, desempeñan un papel encomiable en 
el vuelo de algunos mantos. 
Volumen: los cuerpos no son tratados 
como totalmente paralelos al soporte, evi- 
tándose ello con un delicado movimiento 
de los brazos que cruzan por delante del 
pecho, pies superpuestos o piernas dobla- 
das por las rodillas, y, a veces, por el la- 
deamiento de la cintura, líneas de fuerza 
todas ellas subrayadas por los pliegues. 
abundantes, de intensa grafía: indican con 
enorme insistencia la línea del abdomen 
con un trazo ondulado, el hueco de en- 
trepierna~, triángulo recorrido por varios 
ángulos agudos, y el cuerpo, varios semi- 
círculos equidistantes. 
El cromatismo actúa en rostros y ma- 
nos. 
Profundidad: enlazando con la tridi- 
mensionalidad, los diversos planos que en 
el espacio establece se ordenan abierta- 
mente en profundidad, a donde, rompien- 
do incluso en algún caso extremo toda sub- 
ordinación al soporte, nos impele sumer- 
girnos (las escenas B 17, A 2 y A 14, son 
definitivas en este sentido). 6 O 
50 Usuales son las alineaciones de cabezas 
hacia un punto del infinito. 
Perspectiva: aun cuando existente, pue- 
de pasar desapercibida, salvo en las estruc- 
turas arqciitectónicas, donde se manifiesta 
cn toda su plenitud, respetando las leyes 
ópticas con gran atención: así tenemos las 
puertas de las escenas (B 17, B 13), el ar- 
ca de Noé (B 5)  y el sarcófago de Lázaro 
(B 1 5 )  como dctalles definitorios. 
Ambiente. 
Tierra: se extiende unitariamente a lo 
hrgo de la línea de base de todas las es- 
cenas la faja simbolizadora del suelo, de 
color ocrc, cuyos bordes, arcos de círculo 
enfilados, van en direcciones opuestas, al- 
lscrgando en su interior una serie ininte- 
rrumpida de matorrales equidistantes, que 
responden a un rígido esquema tipológico: 
de arriba a abajo alternan matojos de ho- 
jas finas con otros de hojas gruesas. 
Ciclo: se estructura en tres bandas su- 
perpuestas, de contrastado cromatismo. 
Agua: las dos escenas que vienen obli- 
gadas a introducir este elemento, lo re- 
suelven de un modo un tanto tosco, si bien 
el intento no deja de plasmar unos afa- 
nes: la solución dictada es recorrer con una 
serie dc trazos, ya ondulados (B l l ) ,  ya 
entrecruzados (A 18), las formas subya- 
centcs. 
Vegctacióil: es cuantitativa y cualitativa- 
mente insignificante, sobre todo si nos fi- 
jamos en el número de escenas desarrolla- 
das al aire llbre que coadyuvan a la intro- 
ducción de vegetales, cual es el caso del 
cielo de la Creación (A 1 1 a 9): el ár- 
bol del Bicn y el Mal no ha sido atendido 
cii absoluto, como los otros dos existentes 
cii la zona abovedada del ábside (C IV 6)) 
siendo sus iormas blandas y desproporcio- 
nadas. 
Arquitectura: el empleo de estructuras 
arquitectónicas como marco escenográfico- 
ainbiental es reiterado en múltiples esce- 
nas: todas las de (A 11 y A IV, y algu- 
nas de A 111, B 11, B 111 y B IV). La 
niayorla son edificios reducidos a dos o 
más columnas, de ornamentación geomé- 
trica (horizontales, estrías, . . .), sobre los 
cuales descansan uno o varios arcos reba- 
jados, soporte de una pequeña techumbre 
vista en perspectiva; además debe anotar- 
se la cúpula gallonada que cubre la puerta 
de L Huida a Egipto. 
Mundo divino: cromática y gráficamente 
se han diferenciado dentro de él las zonas 
interior y exterior de la mandorla. 
Accesorios. 
Número: son abundantes, uno de los ca- 
pítulos que con mayor precisión nos ha- 
blan de la riqueza del lenguaje artístico del 
61 pintor; así, p. ej., podemos destacar el 
lecho-hamaca de la Virgen (A 13)) el al- 
tísimo pesebre (A 12) y el trono donde 
María recibe la adoración de los Reyes 
(A 14); por su parte, las tinajas exhibidas 
en (A 19), las armas de los solados (B 8, 
9 y 19; C 2 y D 3), los libros (D 6) o 
incluso el pozo (B 13)) testimonian un fi- 
no cuidado por lo secundario. 
Aureolas: monocromas, de grueso con- 
torno en rojo o negro; la de Cristo apare- 
ce individualizada por su cruz patada. 
Atributos: como tal pueden considerar- 
se las ofrendas que portan las tres Marías 
ante el sepulcro, botes para-cónicos (C 3), 
los presentes de los Reyes Magos (A 14) 
o el cetro de Herodes (B 8): ninguno de 
ellos ha sido tratado con especial intensi- 
dad, sí con esmero. 
Animales: es destacable la introducción 
sistemática de masas de animales con una 
finalidad compositivo-expresiva indudable, 
contribuyendo, simultáneamente, a la ele- 
vación jerárquica de la figura humana. 
Nubosidades: el entorno de la mandorla 
del Pantocrátor y la zona que gravita so- 
bre el Cristo crucificado muestran una ma- 
sa compacta ondulante, símbolo de mun- 
dos divinos extramateriales. 
Cortinajes: hasta cierto punto importan- 
tes son las telas que sensualmente rodean 
los fustes de las columnas, bien que su 
empleo se vea reducido a dos casos (A 14 
y C 3), evidenciando un trasfondo mi- 
niaturístico de intencionalidad volumetri- 
zadora. 
Vestimentas. 
Tipología: larga túnica y manto arrolla- 
do en torno a la cintura, colgando por en- 
cima del hombro izquierdo, visten Dios, 
Cristo, el sacerdote del templo (B lo), Jo- 
sé, Noé, los ángeles y los apóstoles. 
Túnica, manto caballeroso y calzas vis- 
ten los pastores (A 13); los Reyes Magos 
y Herodes se diferencian por sus bonetes 
cónicos (A 14) y rectangular (B 8)) res- 
pectivamente. 
Túnica corta o larga y calzas muestran 
los personajes subordinados, sin papel 
agente alguno (B 4, 8, 9 y 15; A 19; 
C 2). Caso excepcional es el de Longinos, 
explicable por su relieve histórico, pues 
vistiendo túnica y manto, cubre su cabe- 
za con un casquete alargado y puntiagudo. 
Unitariamente todas las mujeres lucen 
túnica larga y manto que les cubre la ca- 
beza. 
Pliegues: el tratamiento de las vesti- 
mentas está pensado en razón de un fin 
volumetrizador, conseguido plenamente 
por medio de los pliegues; de modo pro- 
gramado la grafía rígidamente lineal insi- 
núa, en un juego de tensiones, la subyacen- 
te redondez corpórea de brazos y muslos, 
torsos y vientres, marca el vacío del espa- 
cio de cntrepieriias y acentúa la voluptuo- 
sa succsjón de curva y contracurva del 
perfil del cuerpo. 
Vuelo: el vuelo de la parte baja de 
coi-itaelas túnicas y del pliegue colgante de 
algunos mantos (C 6, p. ej.), es impor- 
tante de cara a imprimir volumen a las 
figuras y dar tridimensionalidad a los pla- 
nos. 
Orillos: rectos o ligeramente acampana- 
dos, salvo contadísimas excepciones (B 11, 
33, 14 y 15; C 4 y 6; D 2)) se ven movi- 
dos por decorativos pliegues. 
Ornamentación: únicamente podemos 
Iiallar algunas cenefas lisas decorando los 
bordes inferiores de ciertos ropajes. 
Lcctura sociológica de la tipología: tan- 
to cl csqucnia tipológico aplicado, como 
su propio tratamiento gráfico, responden a 
una postura social previa segregadora: si 
el afealnicnto y dciormación de las vesti- 
mentas dc los individuos colaterales pue- 
de ser discutida, aun cuando sea cierta, 
por contra, es innegable la distinción de 
importancia moral efectuada a través del 
calzado (las figuras nlasculinas elegidas de 
Dios prescinden dc él), a la vez que la 
distinción que exhalan, p. ej., Dios o Je- 
sús, lrcntc a la interpretación exagerada, 
casi grotesca, dada a la masa indiferen- 
ciada. 
Lenguaje tcatral de su tratamiento: no- 
ta dcíinitoris de una sensibilidad delicada 
es el variado lenguaje teatral exhibido: 
sus rnodelos son infinitos, destacando de 
entre todos, incluso cuantitativamente, el 
recurso cnnobleccdor de velar la mano iz- 
quierda bajo el manto, aplicado con am- 
plitud, dcsdc Dios y Cristo, Noé, los após- 
toles y ]os$ hasta los pastores y ángeles. 
Composición. 
Estructura de los registros: la narración 
se desarrolla ya de izquierda a derecha 
(muro cpistola), ya cn sentido inverso 
(muro evangelio), cstructurándose de mo- 
do ininterrumpido en las escenas al aire 
libre, mientras en los interiores es la ar- 
quitectura la que compartimenta la hila- 
ción drain4t' < ica. 
Plano/proEundidad: la sumisión al pla- 
no real del soporte cs respetada en razón 
de que los efectos de profundidad logra- 
dos sc: circunscriben al ámbito pictórico, 
evitando la caída en cualquier tipo de 
trompe-lbeil alienador, especialmente por 
medio de las bandas de fondo. 
Rectilineidad/curvilineidad: el predo- 
minio es absoluto por parte de la distor- 
sión curvilinca de todos los ejes corpo- 
rales. 
Rclacióii entre los personajes: salvo en 
las escenas de reducido número de figu- 
ras, la relación entre los personajes es múl- 
tiple, centrando en el eje de simetría el 51 
núcleo de la actuación. 
Relación de los personajes con el am- 
biente: su consideración de elemento es- 
cenográfico, conduce a que la ambienta- 
ción sea vista como telón de fondo se- 
cundario, jamás al nivel del hombre, aun 
cuando, a veces, éste dirija hacia ella sus 
actos. 
Agrupación de las escenas: se realiza 
constantemente en formas cerradas en sí 
mismas, ya sean múltiples o simples, de 
acuerdo con la amplitud de la narración; 
su empuje es centrípeto. 
Binomio figuración-soporte: las escenas 
se han desarrollado a lo largo de un plano 
paralelo al soporte, buscando su hilación 
en la horizontalidad. 
Binomio figuración-marco: todos los per- 
sonajes se someten perfectamente a los 1í- 
mites que les vienen impuestos. 
Proporción figuración-marco: 
B 11 7, 8 y 9: 24 figuras 6 m. 
B 111 13, 14 y 15: 22 figuras 5 m. 
Ornamentación. Tres son los grupos or- 
namentales, autónomos dentro del conjun- 
to, que pueden señalarse: uno, el motivo 
de los cortinajes que recorría la zona in- 
ferior del ábside; el segundo, la greca que, 
enriquecida con toda una serie de objetos 
y animales rítmicamente intercalados, era 
un a modo de friso delimitador en altura 
de la estructura narrativa de la nave, pues 
vestigios suyos se encuentran en ambos 
muros laterales, así como en el arco triun- 
fal del ábside, en su cara exterior; el ter- 
cero, corresponde al lenguaje simbólico- 
decorativo empleado en las cinco ventanas, 
concretamente religioso, en las cuatro de 
la nave, referido a Cristo, la mano de Dios 
y dos santos, mientras, por su parte, ve- 
getal en la del ábside, delicado tramado 
de tallos que estructuran sus hojas dentro 
de círculos enfilados. 
Inscripciones. Sobre cada una de las es- 
cenas, en las franjas limitadoras, una ins- 
cripción seguida ininterrumpidamente ex- 
plicaba su desarrollo, de las cuales restan 
bastante bien conservadas, entre otras, las 
referentes a (A 1 a 9 y B 15). Aparecen 
redactadas en caracteres latinos. 
Técnica. 
Procedimiento: se adoptó el «fresco sec- 
CO ». 
Gama cromática: colores verde, negro, 
blanco, azul, marrón, rojo y amarillo. 
Impacto cromático general: el cromatis- 
mo es variado, pero con predominio del 
rojo. 
Contorqos: rojos y negros. 
Psicolo4ia. En unq verdadera recapitu- 62 
53 lacibn de todos los datos parciales conse- 
guidos, podemos llegar hasta el trasfondo 
parológico del artista: 
-concepto lineal de la pintura. 
-culto a la grafia. 
- variada expresividad. 
- cultura clásica. 
Dado que no pretendemos diluci- 
dar si el pintor de Bagüés es el mis- 
mo que decorara Osormort, El Brull 
o la cripta de Saint-Savin-sur-Gar- 
tompe, pues bien claro ha quedado 
que ello ni lo ha pretendido nadie, 
ni sería posible en verdad, en la sub- 
siguiente tabla comparativa prescin- 
diremos de los matices para centrar- 
nos exclusivamente en la precisión de 
coincidencias a n ivel  de esquema 
previo: es decir, admitida la diferen- 
cia de interpretación p e r  s o n  al del 
lenguaje artístico empleado, vamos a 
demostrar que tantas y tan importan- 
tes concomitancias existen entre Ba- 
güés y Saint-Savin, por todos acepta- 
das, como entre el propio Bagüés y 
Osormort, unánimemente silenciadas. 
Signos convencionales. 
Bagüés . . . . H 
h-h . . . significa que la estructura 
es exclusiva de Bagüés. 
h-a . . . significa que la estructura 
de Bagüés sólo coincide 
con la de Osormort. 
11-f . . . . significa que la estructura 
de Bagüés sólo coincide 
con la de la c r ip ta  de 
Saint-Savin. 
h-a(f) . . significa que la estructura 
de Bagüés coincide a la 
vez con las de Osormort 
y de la cripta de Saint-Sa- 
vin. 
h-b-c-d-e . significa que la estructura 
de Bagüés no coincide ni 
con la de Osormort, ni 
con la de Saint-Savin, pe- 
ro sí con la de El Brull, 
o Bellcaire, o Marenyi o 
63 Navata, 
Iconografía. 11. 
Creación del hombre . . . 
Dios muestra el árbol del 
Bien y el Mal . . . . . . 
Pecado Original . . . . . 
Adán y Eva se avergüen- 
zan de sus desnudeces . 
Natividad . . . . . . . . . 
Adoración de los pastores 
Epifanía . . . . . . . . . 
Presentación al templo . . 
Calvario . . . . . . . . . 
Las tres Marías ante el se- 






h (b)  








h - a  
h - a  
h - a (f)  
h - a ( f )  
h-h 
h - a (f)  
h - a ( f )  
h - a ( f )  
h - a ( f )  
h - a  
h-h 
h - a  
h - f 
h-h 
h - a  
h-h 
h - f 
h - b  
Vocabulario anatómico. IV. 
1 h - f  
2 h - a  
3 h - f  
4 h - f 
5 " 20 figs./600 cm. 
6 h - 4  
7 17 - a ( f )  
8 h - a  
9 11. - a 
10 h  - f 
a 1 h - a  
12 h - f  
13 11 - f 
h - f  
h  - f  
h - f  
h - a  
h  - f  
h - a  
h  - a ( f )  
- 
Ornamentación. I X .  
a 1 - c 
2 h - b  
3 h - b  
'9 11 - : 
5 11 - f 
e - 
7 h  - f 
Accesorios. VI .  
1 h - g  
2 h - d  
a - 
4 11-11. 
5 1 - :f 
e 11 - b  
7 h - g 
8 - 
Vestimentas. V 11. 
a 1 - b 
2 h - a  
3 - 
4 h - a  ( f )  
a h - f 
6 b - f 
7 h  - f 
1 h - a ( f )  
2 h  - a ( f )  
3 h-h 
Técnica. X I .  
1 h  - a  ( f )  
2 h  - f  
3 h  - d 
4 h - a  
Psicologia. X I I .  
- (b-C-d) 
- (b-c-d) 
- ( f )  
- ( f )  
+ (a)  ( f )  
-i- ( f )  
+ (a) 
- (b-c-d-e) 
- (a)  
Umi. primera estadística global de 
la totalidad de resultados computa- 
dos, salvo el apartado de Iconogra- 
fi'a, 110s proporciona los s igui  en tes  
datos: 
coii~cidencias en- 
tre Bagüés y la 
cripta de Saint- 
Saviri: 27/97 ... 27,90 % 
coii?cidencias en- 
trc Bagüés y 
Oserinott : 23/97 ... 23,71 % 
elementos comu- 
nes a Bagüés, 
Osorniort y la 
cripta de Saixit- 
Savin: 
Es evidente que son numéricamen- 
tc eq~iivalentes los nexos de unión 
que relacionan a los niurales de Ba- 
güés con los de la cripta de Saint- 
Savin y aqcrellos otros que los acer- 
can a Osormort. 
Ello sólo puede tener una explica- 
ción, facilitada por la respuesta que 
a un aiidlisis parejo, con respecto a 
la cripta de Saint-Savin proporciona 
Bsorn~ort : 
coincidencias: 23/97 ... 23,71 % 
La conclusión primera a extraer, 
constata que prácticamente es idén- 
tico el grado de parentesco estilísti- 
co, técnico, estético y psicológico 
existerite entre esos tres núcleos, ha- 
ciendo imposible su atribución par- 
cial o total a una sola mano. 
En una segunda fase de lectura de 
la tabla comparativa, podemos ad- 
65 vcrtir que las características que han 
venido siendo admitidas hasta el mo- 
mento como peculiares de un solo 
maestro, se convierten en genéricas 
de un ciclo complejo: así, los compo- 
nentes fisonómicos (111 6, 7, 8, 9, 
10, 1 1 y 12 ) - no su plasmación en 
concreto -, sobre los que se soste- 
nía el catálogo de siete obras del 
Maestro de Osormort, aparecen de 
nuevo en Bagüés (111 6, 7, 9, 10, 
11 y 12). 
Pero, tal vez, lo verdaderamente 
definitorio de estos contactos múlti- 
ples supra-individuales, sea compro- 
bar cómo en Bagüés, por una parte, 
se halla un elevado número de re- 
cursos sutiles y difíciles, detectados 
sólo en los dos sujetos franceses so- 
metidos a estudio y desconocidos, por 
contra, en los cinco ejemplos catala- 
nes ( IV 10, 12 y 13; V 7; VI 5 y 
7; VI1 2 y 4; XI  2), mientras por 
otra, la intencionalidad con que se 
han empleado responde a la mentali- 
dad testimoniada en Osormort, no 
en aquéllos ( IV 11; V 4; VIIÍ 2; 
I X  2; X I  4; XI I  1 y 4). 
Y estos dos últimos puntos (XII  
1 y 4) pueden simbolizar de modo 
ejemplar la verdad de esa red de re- 
laciones: mientras los murales de la 
cripta y las ilustraciones del manus- 
crito, creativos y originales ambos, 
revelan un concepto volumétrico y 
pictórico, dentro de una remota tra- 
dición clásica, los conjuntos de El 
Brull, Marenya, Navata, Osormort y 
Bagüés patentizan una mentalidad ra- 
dicalmente opuesta, reductora de to- 
da plástica insinuación de bulto re- 
dondo a estructuras planas, proceso 
que alcanza su punto de máxima dis- 
paridad en Bellcaire, donde la geo- 
metrización es absoluta. 
A fin de redondear definitivamen- 
te la demostración de la hipótesis bá- 
sica que hemos planteado, introduci- 
rexnos a continuación unos esquemas 
grlficos que, sobre todo, visualizarán 
inodélicaniente algunas de las coinci- 
dencias y disimilitudes cruciales seña- 
ladas mis arr iba entre el trinomio 
Bag~Cs/Osorinort/cripta de Saint-  
Savin y Manuscrito de Santa Rade- 
gunda: 
l. El pronunciado abultamiento 
del v ien t re  y la rotundidad 
del torso propios de las dos 
obras poitovianas, sólo reapa- 
recen en Bagüés. 
2. Este curioso rasgo caligráfico, 
a veces esgrimido como arma 
clave para probar la existen- 
cia individual del Maestro de 
Osormort, vemos cómo se ha- 
lla también en dichos murales 55 
aragoneses. 
3.  El t ra ta r  las entrepiernas a 
base de ángulos. agudos seria- 
dos verticalmente, se indivi- 
dualiza en la'cripta de Saint- 
Savin, el' Manuscrito de Santa 
Radegunda y Bagüés, pudién- 
dose asimismo reencontrar en 
algunos ábsides catalanes. 
4. Modelo muy peculiar de caída 
en cascada de los pliegues del 
manto, sólo usado en la cripta 
de Saint-Savin, el Manuscrito 
de Santa Radegunda y Osor- 
mort. 
5.  Tipo de pliegue de la túnica 
de forma trapezoidal, emplea- 
do de modo prácticamente 
unitario en todas las obras del 
grupo. 
B C D E G H  
56 6. La arquitectura vista en pers- 
pectiva viene reducida a los 
dos núcleos poitovinos, amén 
del i n t en to  fallido existente 
en Marenyh. 
7 .  Las puertas son fundamenta- 
les, pues testimonian cómo 
mientras en los ejemplos fran- 
ceses responden a un trabajo 
esmerado y consciente con res- 
pecto a las leyes ópticas, en 
Bagüés y Osormort, por con- 
tra, se han ejecutado sin com- 
prender tales principios. 
8. Ésta muy especifica interpre- 
tación de los sillares es ras- 
treable en la cripta de Saint- 
Savin y el Manuscrito de San- 
ta Radegunda, por una parte, 
así como en Bagüés por Qtra, 
diferenciándose ambos nú- 
cleos en el lenguaje plástico al 
que se recurre: en aquél, pic- 
tórico; en éste, lineal. 
9. La reducción gráfica que Ba- 
güés presenta de la solución 
decorativa de los tejados, es 
subsidiaria de la dictada por 
los dos sujetos poitovinos. 
B C D E G H  
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10. Es crucial comprobar qtie un 
mismo ademán absolutamente 
teatral, cuya complejidad im- 
posibilita cualquier  casuali- 
dad, se ericuentra en los cua- 
tro inejorcs conjuntos pictóri- 
cos estudiados. 
1 l. Este segundo modo de mover 
los dedos es, frente al ante- 
rior, inédito en Bagüés, pero 
conocido en El Brull. 
12. Extraiía inanera de colocar el 
pulgar por encima de los de- 
dos anular, cordial y auricular, 
rceonocible en las dos obras 
írtzncesas, así como en El 
BruXl y Navata. 
13. La concepción de la mano ex- 
tendida como una masa de lar- 
gos dedos paralelos y autóno- 
mos, es coi11611 prácticamente 
a todos los núcleos pictóricos 
dcl grupo. 
14. Las marios dobladas sobre un 
objeto por la acción de coger- 57 
lo, sólo se encuentran realiza- 
das con realismo volumetriza- 
dor en la cripta de Saint-Savin 
y el Manuscrito de Santa Ra- 
degunda. 
15. La independencia  de mo- 
vimiento de los dedos permite 
formas como ésta, la mano de 
Santa Radegunda, sólo reen- 
contrable en Bagüés. 
16. Muy usual en las dos obras 
del círculo de Poitiers es la 
progresiva disminución de ta- 
maño de los dedos, desde el 
índice al auricular, provocan- 
do con ello un fuerte impacto 
volumétrico. 
17. La fórmula rebuscada de mo- 
ver la mano uniendo entre sí 
los dedos cordial y anular, se- 
parados del índice y el auricu- 
lar, es asimismo exclusiva de 
las dos obras francesas. 
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18. La geotnetría precisa de las 
grccas sólo ornamenta los mu- 
rales de Bagüés y la cripta de 
Sait~t-Savin, a p a r t e  del Ma- 
nuscrito de Santa Radegunda. 
14. El motivo de un vegetal esti- 
lizado, convertido en una rít- 
mica ondulación decorativa, es 
comúnaBagüés,Osormort ,  59 
El Brull y la cripta de Saint- 
Savin. 
20. La solución a la que se ha re- 
currido para r e p r e s e n t a r  el 
suelo es idént ica  en Osor- 
mort, El Brull, Bellcaire y Ba- 
güés. 
-  
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La conclusión definitiva de éste 
nuestro estudio, que debe consistir, 
c i ~  sentido estricto, en el plantea- 
miento de una nueva hipótesis de 
trabajo, abierta a los especialistas en 
el tema para su inmediata y pública 
clisc~~sióri constructiva, puede enun- 
cit G I I S ~  . * en estos términos: se ha de- 
mostrado racionalmente la existencia 
de tin círculo pictórico coherente 
dentro de sí mismo, integrado, de 
momento, por ocho obras, de las cua- 
les dos - el Manuscrito de Santa 
Radegunda y los rnurales de la cripta 
de Saint-Savin-sur-Gartempe - tan- 
to por su elevada calidad, como por 
la estrecha relación de sus contactos, 
pueden calificarse de célula axial, 
en torno de la cual dependerían, a 
un nivel más secundario y subsi- 
diario, una serie de murales disper- 
sos por tierras de Cataluña y Ara- 
gón - Osormort, Bellcaire, Mare- 
nyh, Navata, El Brull y Bagüés - 
unidos mútuamente más por los co- 
munes modelos seguidos, que por los 
propios resultados logrados, impli- 
cando cste planteamiento la puesta 
en duda sistemática del enfoque que 
ha venido hasta la actualidad compar- 
timentando en supuestas personali- 
dades nuestra pintura románica cata- 
lana. 70 
